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VORWORT 



HIERMIT ttbefgebe ich eio schoa seit viden Jahren von mir 
geplantes und voibereitetes Werk der Offendichkeit. Zu 
feiner Herausgabe habe ich mich deshalb jetzt entschlossen, weil 
ich glaube, dass die darin vorgetragenen Lehren sich nicht mehr 
weaendich Andern werden. Das Buch ist bei der Vorbereitung filr 
mein KoU^ über .GrundzUge der Ästhetik" entstanden und im 
Laufe der Zeit wiedeiliolt umgearbeitet, erweitert und Terdeft 
worden, wobei mir der mündliche Austausch mit meinen Schülern 
und der schrifidiche mit einigen wenigen Fachgenossen von grctss* 
tem Nutzen war. Der erste Band enthih die Begründung der 
Theorie nach der psychologischen und historischen Seite hin, der 
zweite behandelt das Verhältnis der Kunst zum Spiel, ihren höheren 
Zweck und ihre Entstehung, und versucht au ss er d em die Probleme 
des Naturalismus, Realismus und Idealismus, des Stils und der 
Konvention, die im ersten Bande nur gestreift werden konnten, 
zu lösen. 

Es bleibt mir noch übrig, meinem Schüler und Freunde 
Herrn Dr. Heyfekter in Berlin filr das Lesen der Korrekturen 
sowie der Verlagsbuchhandlung für die vornehme Ausstattung des 
Werkes zu danken. Die Entwürfe zum Einband und Vonatz- 
papicr stammen von Professor Bernhard Pankok in Stuttgart 

Tübingen im September 1901. 
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EINLEITUNG 



DIESES Buch möchte sowohl eine wissenschaftliche Ästhetik als 
auch eine populäre Kunsdehre sein. Der Verfasser bittet 
deshalb, bei seiner Beurteilung den Massstab anzulegen, zu dem 
dieser doppelte Anspruch heraiisfordert Es ist nicht nur seine Ab- 
sicht, die wissenschaftliche Forschung durch eingehende Begründung 
der Illusionstheorie auf eine neue Grundlage zu steDen, sondern 
auch weitere Kreise, die sich für Kunst interessieren, zum Nach- 
denken über ihr Wesen und ihre Aufgaben anzuregen. 

Ob es möglich ist, diese beiden scheinbar unvereinbaren Auf- 
gaben gleichzeitig /u l.isen, muss der Erfolg lehren. .Icdcafells 
ging die Absicht dahin, einerseits nur sdbstandigc I orschung 
und eigene Gedankenarbeit zu bieten, andererseits das Gebotene 
in eine Form zu kleiden, die jedem Gebildeten verständlich wäre. 
Die Probleme, deren Lösung hier versucht wird, werden sämtlich 
\on imten hcraul, ohne jede Voraussetzung entwickelt, es ist sogar 
crwtinscht. dass der Leser ohne Kenntnis früherer ästhetischer 
Svstcmc an die Lektüre herantrete. Denn so wird es ihm eher 
mö^li^:t\ sein, obiektiv zu beurteilen, ob die hier begründete Lehre 
konsequent und in sich geschlossen ist oder nicht. 

Ich weiss sehr woh!. dass eine Ästhetik heutzutage mit starken 
X ^runeilen und Antipathien zu kämpfen hat. Die meisten Mcn 
sehen, selbst die. die sich für Kunst interessieren, wollen die He 
rechtigung emcr Wissenschaft nicht anerkennen, von der sie sagen, 
dass man damit keinen Hund vom ( )len locken könne. Sie glauben, 
jedermann müi»se daü, wa^s Kunst sei, von selbst lühlen, es sei ganz 
musöig, ihr Wesen in BccniVc und Worte fassen zu wollen. 

Wenn das richtig uare, so brauchten wir nicht nur keine 
AaihctsL sondern überhaupt keine Philosophie, auch keine Lthik 
und Theologie, kurz keine Wissenschaft. Denn da kann man 
Obenül dasselbe behaupten, überall denselben Gegensatz zwischen 
dem Leben einerseits und d«m Erkennen und Erforschen dieses 
Lebens andererseits aufstellen. Da nun aber der gebildete Mensch 
einmal das BedOrfels hat, sich Ober sein Denken, Fuhlen und 
Handeln auch begrifflich klar zu werden, so liegt kein Grund 
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vor, das ästhetische Fühlen von diesem Bedürfnis auszuschliessen, 
* ihm eine wissenschaftliche Behandlung vorzuenthalten, die man 
anderen Gebieten des menschlichen Lebens ohne Bedenken zu teil 
werden Ifisst 

Die herrschende Abneigung gegen die Ästhetik ist fireilich in* 
sofern begründet, als sie sich auf die filteren metaphysisch-trans- 
zendentalen Systeme, sowie auf die gegenwärtig in Deutschland 
herrschenden Theorien der „Einfühlung^ und „Assoziation'' be- 
zieht. Mit diesen kann man allerdings, wie ich zeigen werde, 
nicht zu einem wahren Verständnis der Kunst kommen. Das liegt 
aber nicht an der Ästhetik, sondern an ihrer falschen Begründung. 
Und es mag deshalb gleich hier bemerkt sein, dass mein Buch 
wesentlich gegen diese Systeme gerichtet ist. Ich bitte den Leser 
dringend, mich nicht mit den Ästhetikern zu verwechseln, die der 
Kunst fortwährend Gesetze geben wollen, ohne danach zu fragen, 
ob sie auch in ihrem Wesen begründet sind; die noch immer, 
nach allem, was uns die zweite Hälfte des neunzehnten Jahrhun- 
derts gebracht hat, von der Kunst fordern, sie solle das „Schöne'* 
oder das „ethisch Wertvolle" oder das „menschlich Bedeutsame" 
darstellen, als wenn dieses mit ästhetischen Mitteln festzustellen 
wäre« oder die gar glauben, das Schöne lasse sich geometrisch 
oder arithmetisch berechnen, in Zahlen und Masse fassen. 

Für diese Art philosophischer Ästhetik habe ich niemals Ver- 
ständnis gehabt. Ich selbst bin nicht von der Philosophie, son- 
dern von der Kunstgeschichte zur Ästhetik gekommen. Nicht der 
Wunsch, die Lehre vom „Schönen" zusammen mit der vom 
„Wahren" und „Guten" einem schon vorher feststehenden meta- 
physischen System einzugliedern, hat mir die Feder in die Hand 
gedrückt, sondern das ganz simple Bedürfnis, von den einzelnen 
Thatsachen der Kunstgeschichte zu einer allgemeinen Anschauung 
vom Wesen der Kunst vorzudringen. Kein Wunder, dass meine 
Resultate wesentlich von denen anderer Ästhetiker abweichen, dass 
ich es nicht für meine Aufgabe halten konnte, der Kunst von 
obenher (ksetze zu diktieren, die gar keine sind, sondern nur die 
in ihr selbst liegenden Gesetze möglichst genau zu eribrschen. 

Deshalb braucht der Leser auch keine Polemik gegen andere 
Ästhetiker zu furchten. Natürlich lässt es sich nicht vermeiden, 
wenn man eine neue Theorie wie die der Illusion begründen 
will, dass man ihre Vorzüge vor den alteren Theorien hervor- 
hebt. Und daraus ergiebt sich von selbst, dass man auch die 
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Schwachen der letzteren nicht verschweigen darf. Aber das kann 
ohne persönliche Polemik geschehen. Der Verfasser hfitte zu dieser 
freilich allen Grund gehabt Die vorli^ende Theorie ist schon 
vor sechs Jahren in einem kurzen Auszug veröffendicht worden, 

nAmlich in der Tübinger Antrittsvorlesung: Die bewusste Selbst- 
täuschung als Kern des künstlerischen Genusses (Leipzig 1H93). 
Natüriich kann man in einem dreiviertelstttndigen V ortrag die Be- 
gründung einer neuen ästhetischen Theorie nur in den gröbsten 
l'mri^n geben, wobei es ohne gewisse Gewaltsamkeiten nicht 
abgeht. Eine Aquarellskizze ist eben kein ausgeführtes Ölbild. 
So unklar glaubte ich mich aber doch nicht ausgedrückt zu haben, 
dass es möglich wäre, mich mit denselben Argumenten zu widcr- 
IcfTcn, die geradezu die Stütze meiner Theorie bilden, also meine 
l ehre genau in ihr (Gegenteil umzukehren, l'nter diesen l'm 
stiin Jen wäre eine derl^c Abfertigung einiger Vertreter der herr- 
schenden Theorien wohl am Platze gewesen. 

Ich habe darauf verzichtet, weil ich weiss, dass das grössere 
Publikum sich für wissenschaftliche Streitfragen gar nicht inter- 
e-isien. I)ic Aufnahme, die meine „bewusste Selbsttäuschung*' 
in Fachkreisen gefunden hat, hat mir auch gezeigt, dass man 
ältere Fachgenossen nicht zu bekehren versuchen sollte. Fs ist 
psychologisch undenkbar, dass ein Ästhetiker , der sein ganzes 
Leben der Au!^bildung eines Systems gewidmet hat, in dem das 
Won Illusion gar nicht oder nur in verächtlichem Sinne V(trkoniim. 
nun mit ciacinmale eine i Ixcorie billigen soiiie, die ganz auf der 
Illusion aufgebaut ist. 

Man braucht ja auch gar nicht zu verlangen, dass alle Men- 
schen dieselbe Auffassung von der Kunst haben. Es führen gar 
viele Wege nach Rom und die Kunst bleibt dieselbe, mag sie 
nun heute von dieser, moigen von jener Seite betrachtet werden. 
Jedes Ding hat verschiedene Seiten, und jeder Forscher wird 
CS schiicsslich von derjenigen ansehen, die seiner Neigung und 
Voitildung am meisten entspricht Die meinigen weisen mich auf 
die bildende Kunst und die Kunstgeschichte. Mögen andere die 
Sftcbe an einem anderen Ende anfiusen. Die Wissenschaft kann 
dabei nur gewinnen. 

Man lege mir also die Nichterwähnung der früheren Litteratur 
Dicfat als Nachlässigkeit oder Hochmut aus. Ihr Inhalt ist, soweit 
CS mir nOtig schien, in die Darstellung verarbeitet worden, wenn 
dieK auch nicht den Anspruch macht, fremde Forschungen zu- 
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sammenzufassen und zu popularisieren. Aus zwanzig Büchern ein 
einundrwanzigstes zu machen, hat mir ganz fern gelegen. Der 
Fachmann, der mein Buch seiner Aufmerksamkeit würdigen sollte^ 
wird die Beziehung zur älteren Litteratur und die Polemik gegen 
die herrschenden Theorien leicht zwischen den Zeilen lesen, der 
Nichtfachmann, der den ästhetischen Streitfragen fern steht, wird 
sie schwerlich vermissen. Fremde Theorien widerlegt man, wie 
ich glaube, am besten durch die einwandfreie Begründung der 
eigenen. 

Das ,,\^ t'scn der Kunst" ist bestiinmt für Künstler und Kunst- 
freunde, die lebendig künstlerisch empiinden und gleichzeitig das 
BedüriniS haben, sich über die Trsachen ihrer Kmptinclung, über 
das Wesen des asiiietischen Genusses begrifflich klar zu werden. 
Dies ist ein rein intellektuelles Bedürfnis. Man kann ein guter 
Künstler und ein begeisterter Kunstfreund sein, ohne den Wunsch 
einer solchen theoretischen l'.rkenntnis zu haben. Deshalb soll 
dieses Buch auch niemand zum künstlerischen Genuss erziehen oder 
gar im künstlerischen Schallen unterweisen. Das ist mit Worten 
überhaupt unmöglich. Dazu ist praktische Kunsterziehung das 
einzige Mittel. Aber vielleicht kann diese aus einer theoretischen 
Untersuchung immerhin einigen Nutzen ziehen, so dass also das 
„Wesen der Kunst^ indirekt doch demselben Zwecke dienen wOrde^ 
wie die ^^künstlerische Erziehung der deutschen Jugend'^ (Darmstadt 
1893) Grau ist die Theorie nur in Bezug auf ihre unmittelbare 
Wirkung. Mittelbar wird sie^ wenn sie gut ist, stets in die Praxis des 
Lebens eingreifen. Vefgeblicb würde man versuchen, mit Worten 
und logischen Distinktionen die Flamme der Kunstbegeisterung 
anzu&dien, wo nicht durch Vererbung und frühe künsderische 
Anschauung und Erziehung wenigstens ein Funke von Kunst- 
gefbhl in die Seele des Menschen gelegt ist. Was man als Ästhe- 
tiker diun kann, das ist nur, durch vorurteilslose Forschung die 
Asche und die Schlacken aus dem Wege zu rflumen, die den vor- 
handenen Funken verhindern könnten, zur erwärmenden und be- 
lebenden Flamme emporzulodern. 

Ich habe in der That die Überzeugung, dass die meisten 
Menschen ästhetisch viel begabter sind als sie glauben. Ihr künst- 
lerisches Gefühl ist nur durch zu split begonnenen und un- 
zweckmässig geleiteten Jugend Unterricht, durch einen Wust unhalt- 
barer Schultheorien verbildet und in seiner natürlichen Enrwickelung 
gehemmt. Diesen besonders in den oberen Klassen unserer 
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G'innasien und höheren Mädchenschulen leider immer noch auf- 
gehäuften Schutt gilt CS hinwegzur.liimen, damit das Feuer Platz 
und Luft zu brennen habe. Nicht positive, sondern negative 
vVrbeit nniss verrichtet werden. Alles übrige besorgt die angeborene 
Kunst begab Ving. 

Am liebsten %varen mir wie gesagt i.eser, die noch kein 
ästhetisches Buch in der Hand gehabt haben, auf keine der herr- 
schenden Theorien eingeschworen sind. Sie T^nUrden mir am 
unbefangensten folgen und am ersten imstande sein, meine Lehre 
lu würdigen, die, wenn auch nicht ganz ohne A'orgängcr in der 
neueren Ästhetik, doch wie schon angedeutet, weit verbreiteten 
und tief emgewuraelten Vorurteilen entgegentritt. 

l).igegen möchte ich den Lesern dieses Buches eine möglichst 
..mfassende Anschauung von bildender Kunst wünschen. Diese 
selbst zu bieten, d. h. dem Buche Illustrationen beizugeben, schien 
mir nicht am Platze, da wir seit einigen Jahren mehrere hervor- 
ragende Anschauungswerke haben, die zu billigem Preise eine 
FflUe von Abbildungen aus den Gebieten der Malerei, Plastik und 
Architektur enthalten. Spemanns Museum und Baukunst^ Bnick- 
manns klasnscher B'dderschatz und klassischer Skulpturenschatz, 
Seemanns Kunstgeschichte in BUdem, Fürths Formenscfaatz und 
Stil, Knackhiss' Künstlermonographien bieten ein überreiches 
Material zur Illustrierung der hier ausgeftlhnen Gedanken, dessen 
fortwährende Vergleichung sich während der Lektüre empfiehlt. 
Das „Wesen der Kunst^ ist geradezu als Ei^dnzung dieser Publi- 
kationen gedadit. Ihre weite Veri^reitung hat mich der Pflicht 
enthoben, ein „Bilderbuch** zu schreiben, den vielen iUustrierten 
Werken ober Kunst noch ein weiteres hinzuzufügen. Das ist auch 
kein Schade. Bildliche Anschauung ist ja etwas Schönes. Allein man 
kann auch das beste l'rinzip übertreiben. Wir sind in den letzten 
Jahren, wie ich glaube, mit Anschauung übersättigt worden. Was 
uns not thut, ist eine Ssthetische Durchari^eitung dieses enormen 
Materials, eine Zusammenfassung des Einzelnen unter allgemeinen 
Gesichtspunkten, eine Fntwickelung der künstlerischen Prinzipien 
auf logischer und psychologischer (Grundlage. 

Gegenwärtig ist es allein die Kunstgeschichte, die die Kosten 
der zusammenfassenden Kunstuntenveisung trägt. Die Zahl der 
kunsthistorischeu Monographien und Handbücher, die in den letzten 
Jahren erschienen smd, ist enorm. Ks mehren sich ober die An- 
zeichen dafür, dass die cmseitig - historische Richtung der Kunst* 
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forschunp sich überlebt hat. Sic war nötig, sohingc die Thatsachen 
des vergangenen Kunstlebcns nur Lin^cnugend bekannt u aren. Sie 
wird auch in Zukunft ncuig sein, um den neu hinzukommenden Stoft" 
in das Ganze der Fintwickelung einzugliedern. Aber sie wird nicht 
mehr wie bisher die ganze Kunsti^chriltstellerei beherrschen. Mit 
Recht [ordert man an Stelle der Zusammenhäufung grosser Massen 
von Fjnzelthatsachen eine theoretische Erkenntnis des Wesens der 
Kunst und der Bedingungen, unter denen sie zur Wirkung gelangt. 
Die Kunstgeschichte ist bisher nicht im stände gewesen, diese zu 
bieten, ucil sie das Wesen der Kunst immer als bekannt voraus- 
setzte, mit ihm wie mit einer feststehenden l luisache rechnete. 

Aber gerade von einer solchen kann im Grunde bis jetzt 
nicht die Rede sein. Wir wissen bis auf diesen Tag nicht, was 
bei der Anschauung der Kuost die Hauptsache, was die Neben- 
sache ist Wir wissen infolgedessen auch nicht, welchem Bedürfius 
die Kunst ihre Entstehung verdankt, ob sie sich in einer be* 
stimmten einheitlichen Richtung entwickelt und ob es Gesetze 
dieser Entwickdung giebt oder nicht. Wir sehen nur eine grosse 
Menge von Einzelüiatsachen, die in vielen Dingen sehr stark von- 
einander abweichen. Und aus diesen Abweichungen schliessen 
wir nur allzurasch, dass es ein einheidiches Wesen der Kunst 
überhaupt nicht gebe. An die Stelle der Kunst setzen wir viele 
verschiedene Künste, von denen die eine dieses, die andere |en«s 
Ziel erstreben soll, und von jeder einzelnen die^r Künste nehmen 
wir wieder an, dass sie in verschiedenen Ländern und bei ver- 
schiedenen Völkern ganz verschiedenen Idealen nachgestrebt habe. 

Es schein^ dass die Kunstgeschichte dieser atomistischen Auf- 
fassung besonders günstig ist. Der Kunsthistoriker hat eben nach 
der An seines Forschungsobjektes sein Augenmerk vorzugsweise 
auf die Verschiedenheiten der künstlerischen Erscheinungen zu 
nebten. Offenbar wird daduixh][sein Blick für das Gemeinsame, 
für das Gefühl, aus dem heraus alle Kunst entsteht, leicht ge- 
trübt. Wenn man die abfälligen Urteile hört, die oft in Kunst- 
historikerkreisen über die Ästhetik gefällt werden, so könnte man 
fast zu der Meinung kommen, es handle sich hier um ZAvei 
Wissenschalten, die gar n'chts miteinander zu ihun hatten. Ks 
giebt Kunsthistoriker, die ganz otVen aussprechen, die Frage, ob 
ein Kunstwerk schon oder nicht schon sei, gehe den Gelehrten gar 
nichts an, das Wort „schön" brauche in einer Kunstgeschichte über- 
haupt nicht vorzukommen. Es genüge, wenn man die emzelnen 
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künstlerischen Erscheinungen der Vergangenheit richtig verstanden, 
die Bedingungen ihrer Enistchung ermittelt, ihr historisches Ver- 
hältnis zu einander klar gelegt habe. Alles übrige sei Phrase. 

Dieser Ansicht steht wieder eine andere gegenüber, die von 
den meisten Kunstkritikern der Gegenwart vertreten wird. Danach 
käme es nur darauf an, das einzelne Schöne, was die Kunst 
bietet, im Sinne seines Schöpfers zu geniessen, und die Kritik 
hätte nur die Aufgabe, diesen Gcnuss zu vermitteln, dem Publikum 
d'c Schönheit der verschiedenen jeizi herrschenden Kunstrichtungen, 
einerlei welcher Art sie seien, möglichst klar zu maclien. 

hie Knnstlehrc, wie ich sie verstehe, erkennt die relative 
Berechtigung dieser Standpunkte wohl an, f,'eht aber von der Über- 
zeugung aus, dass die beiden hiermit skizzierten Aufgaben über- 
haupt nicht gelost werden können, wenn nicht zuvor das Wesen 
der Kunst richtig erkannt worden ist. Denn die Knnvickelung 
und der Wert der Kunst hängt natürlich von ihrem Wesen ab, 
man k.inn über sie nicht urteilen, ohne dieses verstanden zu haben. 
^ nd die Schönheit eines Kunst\sci Ls bestimim sich in erster Linie 
durch die Frage, ob c:s dem Wesen der Kunst entspricht, nicht 
ob es irgend einem Kritiker gefallt, der die l'ahii;keit hat, .sein 
t'neil anderen so zu suggerieren, dass sie aucli daran glauben. 

Ks ist eine Thatsache, dass wir bis auf diesen Tag keine all- 
gemein-verstflndliche moderne Kunsdehre haben. Die filteren Bücher 
dieser Art, so verdienstvoll sie fittr ihre Zeit waren, stehen nicht 
auf dem Boden der modernen Kunstentwickelung und hängen 
mehr oder weniger an veralteten Theorien. Die wissenschaftliche 
Ästhetik bedient sich im allgemeinen einer Geheimsprache, die 
nur wenigen Eingeweihten verständlich ist Die Künsder, die 
neuerdings als Ästhetiker hervorgetreten sind, bringen zwar über 
ihre eigene Kunst manche wertvolle Aufklärung, haben aber wie 
CS scheint nicht das Bedürfnis, die Kinheit aller Künste und den 
Kern alles kOnsderischen Schaffens nachzuweisen. Und was in 
den letzten Jahren von ethnologisch -soziologischer Seite in ästhe« 
tadutt Beziehung geleistet worden ist, hat einen mehr schön- 
geistigen als streng wissenschaftlichen Quu'akter. 

Deshalb scheint mir eine moderne Kunsdehre, die wissen- 
schaftliche Absichten verfolgt und dabei doch in e ner jedermann 
Tcntändlichen Sprache geschrieben ist, einem Bedürfnis der Zeit 
zu entsprechen. Ihr V'eriasser müsste natürlich von der Einseitig- 
keit aller im vorigen skizzierten Richtungen überzeugt sein und 
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wenigstens den guten Willen haben, sie zu vermeiden. Dass dies 
für mich zutrifft, glaube ich ohne Uberhebung sagen zu können. 
Ob es mir gelungen ist, das Ziel zu errdchen, müssen andere ent- 
scheiden. Ich kann nur mit Dürer bekennen: 

,,Ich thu' soviel ich mag, aber mir selbs nit geaug.^ 
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ERSTES KAPITEL 
DAS ZIEL 



ES ist das Ziel jeder wisscnschatilichen Kunsüehre, das Wesen 
der Kunst zu ermitteln. Dieses Ziel schliesst drei Aut<^aben 
in sich: Krsiiich durch \'erglcichiing der verschiedenen Künste 
miteinander ihre en«;e \'er\vandischait, d. h, die Einheit der Kunst 
nachzuweisen: /.wcitens die psychischen Vorgänge des Ssthciisclien 
Genusses und des künstlerischen SchatVens zu analysieren; drittens 
auf (mind dieser Analyse die Gesetze des kunstlcrisciicn Schatiens 
und der Kiinstent^vickeking festzustellen. 

Jede Wisseoschait strebt danach, die einzelnen Thatsachen, die 
dem i urschcr als empirisches Material gegeben sind, unter all- 
gemeine Gesichtspunkte zu bringen und von diesen aus zu ver- 
steheo. Solange ein Gesichtspunkt noch nicht so allgemein ist, 
diM er alles Einzelne erkiflrt, hat er nur provisorische Bedeutung. 
Im Wesen der wissenschaftlichen Forschung liegt es, dass ne sidi 
bcmObt, zu immer allgemeineren Wahrheiten vorzudringen. Die 
Aufgabe, die sie sich stellt, ist stets die ErmittduDg eines Prin- 
zips, einer Theorie, einer Hypothese, eines Gesetzes oder wie 
man es nennen wtU, dem sich alles Einzelne fügt, aus dem aUes 
Einzelne abgeleitet und erUm werden kann. Wer dieses Streben 
fflr unnütz oder unmöglich hult, erkUüt damit die Wissenschaft 
for bankerott. Denn ein sorgfältiges Zusammentragen von Einzel- 
heiten ist keine Wissenschaft. 

Es kommt also in der Kunsdehre nicht darauf an, eine Anzahl 
von EigentfimÜchkeiten der Kunst zu ermitteln, die aUe gleich- 
berechtigt nebeneinander stehen, oder ein paar allgemeine Wahr* 
hciten zu finden, die auf einige Künste passen, auf andere dagegen 
nicht, und daneben \ielieicht ein paar andere, mit denen man 
wieder die Übrigen erklären kann, sondern es kommt darauf an, 
das Gemeinsame aller Künste zu ermitteln, d. h. das ausfindig zu 
machen» worauf die Einheit sowohl aller Künste als auch der 
ganzen historischen Kunstenr^ickelung beruht. Dieses Eine stellt 
dann das Wesen der Kunst dar, d. h. das, was den ästhetischen 
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Gfenuss und das künstlensche Schaffen hauptsächlich ausmacht. 
Ist dieses aber erst einmal gefunden, so sind damit gleichzeitig 
die Gesetze des künsdenschen Geniessens und Schaffens ermittelt. 
Denn es ist klar, dass diese jenem nicht widersprechen dürfen. 
Und aus den Gesetzen des künstlerischen Schaffens ergeben sich 
unmittelbar auch die Gesetze der Kunstentwickelung. 

Wenn ich hier von „Gesetzen*^ spreche, so meine ich das 
natürlich nicht im Sinne der Mathematik oder der ihr zunüchst 
stehenden Naturwissenschaften, wo das Gesetz den Forscher bekannt» 
lieb befiBhigt, genau zu sagen, was unter gewissen von ihm selbst 
herzustellenden Bedingungen notwendig erfolgen muss. Sondern ich 
meine es in dem weiteren Sinne^ in dem es sowohl in den weniger 
exakten Naturwissenschaften als auch in den Geisteswissenschaften 
in der Regel gebraucht wird, d. h. in dem Sinne von allgemeinen 
Wahrheiten, die provisorisch acceptiert werden, weil sie einerseits 
keiner der bis dahin bekannten Thatsachen widersprechen, anderer- 
seits wohl geeignet sind, alle einzelnen Thatsachen und Phänomene 
einheitlich zu erklären. 

Eine genaue Distinktion zwischen Prinzipien, Theorien, Hypo- 
thesen und Gesetzen müssen wir den Logikern überlassen. Nach 
unserer Auffassung ist der wichtigste Unterschied, der zwischen 
ihnen besteht, der, dass sie einen verschiedenen Grad der Gültigkeit 
haben. Dabei schliessen wir uns denen an, die zwischen Natur* 
und Geisteswissenschaften in dieser Beziehung keinen prinzipiellen 
Unterschied machen. Ks mag schwerer sein die Gesetze des 
geistigen Lebens zu ermitteln als die der Natur, weil die Ver- 
hältnisse dort komplizierter liegen und unberechenbarer sind als 
hier. Und dementsprechend mögen auch die Gesetze der Geistes- 
Wissenschaften weniger allgemeingültig sein als die der Natur- 
wissenschaften. Aber Gesetze giebt es dort wie hier und eine 
Geisteswissenschaft, die nicht nach ihnen suchte, wäre überhaupt 
keine Wissenschaft. In der That reden wir ja auch /. B. längst von 
Gesetzen der Sprachent\Mckclung und der Volkswirtschaft, es li^ 
also i^ar kein Grund vor, die Krniittelung von Gesetzen der künst- 
lerischen I hätigkeit ftlr unmöglich zu halten. 

Die Behauptung, dass die historische und somit auch die 
kunsthistorische Entwicklung lediglich durch die grossen Persön- 
lichkeiten bestinmit werde und sich infolgedessen jeder geseulichen 
Normierung entzöge, ist unhaltbar, weil sie von falschen Voraus- 
setzungen ausgeht. Sie beruht nämlich auf der Annahme, dass 
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die grossen Persönlichkeiten ihrerseits thun und lassen liönnten, 
was sie woUten, wahrend ja auch ihr Thun gesetzlich bedingt sein 
kann. Um die Gesetzlichkeit der historischen Entwickelung zu 
leugnen, muss man eben von der Voraussetzung der menschlichen 
Willensfreiheit ausgehen. Diese Voraussetzung lässt sich aber be- 
kanntlich philosophisch nicht begründen. Im Gegenteil, gerade 
die bedeutendsten l*hilosophen und ebenso die grössten M.lnncr 
der Wellgeschichte selbst sind stets von der Überzeugung durch- 
drungen gewesen, dass alles Geschehen kausal bedingt und folg- 
lich auch das Genie in seinem Thun und Lassen höheren Gesetzen 
unterworfen sei. 

Das schliesst nicht aus, dass man aus opportunistischen Grün- 
den oder im Sinne eines ethischen Postulats die ScIbNt\ crantwortung 
des Menschen d. h. also wenigstens die Illusion der menschlichen 
Willensfreiheit statuieren kann. Dieser Auffa^^sun^ kr»nnte w\\ mich 
\rnh! anschliessen, und ich will deshalb gleich hier bemerken, dass, 
wenn ich im folgenden von Freiheit, I'reiwilligkeit des Kunst- 
^'cnusses u. w. spreche, ich dies nicht im streng philosophischen 
bmnc. sondern immer nur im Sinne der Illusion der Freiheit verstehe. 

l)]e \ 'Tunvisvcnschaft lehrt uns, dass wenn auch nicht alle, 
so uuch ia>i .nie körperlichen Figeniümlichkcilcn der Lebewesen 
nützlich sind, dass sie sich so und nicht anders ausgebildet hfiben, 
weil sie gerade so der betrelVcnden Art im K implc ums Da- 
sein .im nui/iichsten waren. Ob man «.lies teleologisch oder ent- 
v\ icki-luniisgeschichilich begründen will, ist lür unseren Zweck 
gkich^uiiii;. l *ns genügt es zu konstatieren, d.iss die Formen der 
Ancn sich gerade so entwickelt haben, wie sie dem Individuum und 
mit ihm auch der An den meisten Nutzen brachten. Genau dasselbe 
werden wir bei den geistigen Eigcnschafiten voraussetzen müssen. 
Das oberste Gesetz alles menschlichen Thuns, Denkens, Fühlens und 
WoUens ist das Wohl der Gattung, d. h. die Erhaltung und wenn 
möglich k<'>rpcrliche und geistige Steigerung dcsMensdiengeschlechtS. 
Hiergegen kann man natürlich nicht einwenden, dass eine solche 
Steigerung bisher nicht zu bemerken sei, ja dass das Menschen- 
geschlecht nach der Auffassung vieler Gelehrter überhaupt weder 
geistig noch körperlich wesentliche Fortschritte mache. Denn 
einnMl wÄrc es ja möglich, dass bei der kurzen Spanne Zeit, die 
seit dem Auftreten des historischen Menschen im Vergleich zu den 
grossen geok)gi8chen Epochen verstrichen ist, die VerUnderung 
nicht bemerkbar w&re, dann aber bliebe doch immerhin, auch 
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wenn keine wirkliebe Steigerung stattfände, die Möglichkeit offen, 
dass destruktive Tendenzen bestanden, die Qber kurz oder bmg 
zur Vernichtung des Menschengeschlechts üQfaren worden — wenn 
nicht die Tendenz einer Steigerung vorhanden wäre, die dem 
entgegenarbeitete. 

Die Steigerung der Gattung ist auch ein ethisches Postulat, 
ohne das die produktive Arbeit völlig undenkbar wäre. Ich kenne 
deshalb auch keine Wissenschaft vom Menschen, die sie nicht zur 
Voraussetzung hätte. Es giebt keine wissenschafdiche Ethik, die 
ihre Gesetze nicht im Hinblick auf dieses 21iel ermittelte, es giebt 
auch keine wissenschaftliche Ästhetik, die die Kunst nicht in den 
Dienst dieses Ideals stellte. 

Das Wohl der Gattung fällt aber richtig verstanden mit dem 
Wohl des Individuums zusammen, einen Gegensatz altruistischer 
und egoistischer Ethik, altruistischer und egoistischer Ästhetik giebt 
es nach meiner Überzeugung nicht Da wo beide emander scheinbar 
widersprechen, lässt sich bei genauerem Eindringen In das Pro- 
blem stets die völlige Übereinstimmung des Einzelwohls mit dem 
Gesamtwohl nachweisen. 

Auch die Kunst dient dem Wohl der Gattung, ist gerade so 
und nicht anders geworden, weil sie gerade so und nicht anders 
der Gattung nützlich gewesen ist. Die Ermittelung ihres Wesens 
schliesst also gleichzeitig das Gesetz, unter dem sie steht, in sich. 
Sie würde sich eben so nicht entwickelt haben, wenn sie den 
Menschen nicht gerade so im Kampf ums Dasein am meisten 
unterstützt hätte. So wie sie in den Zeiten ihrer höchsten Blüte 
gewesen ist, muss sie sein, wenn sie ihren Beruf erfüllen soll. 
Die Berechtigung und Notwendigkeit der Kunst geht aus ihrer 
Existenz hervor. Da sie ist, ist sie nichts Zufälliges und Über- 
flüssiges im Leben, sondern etwas Notwendiges wie Nahrung und 
Kleidung, Wohnung und Fortpflanzung. 

Die Gesetze der Kunst ergeben sich also aus ihrem Wesen. 
Es kommt einfach darauf an, dieses zu erkennen, d. h. das Wich- 
tige und Entscheidende in jeder künstlerischen Thätigkeit richtig 
herauszufinden, und man hat ^eichzeitig auch die Gesetze ihres 
" Schaffens gewonnen. Jede Kunst ist gut, die dem entwickdungs- 
geschichtlich gewordenen Wesen der Kunst^ d. h. dem ästhetischen 
Gattungsinstinkt des Menschen entspricht, jede Kunst ist schlecht, 
die nicht mit ihm übereinstimmt. Oder mit anderen Worten: 
\ Jede Kunst ist gut, die der Gattung nützt, jede Kunst schlecht^ 
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die ihr schadeL Die Aufgabe der Kunsdehre ist also einfach die 
Krmittdung und Krfclflrung dieses Gactungstnstinkts. Alles andere 
crgicbt «ch daraus von selbsL 

Die grosse Schwierigkeit, die sich dem entgegenstellt, ist nun 
aber die, dass die Kunst scheinbar gar nichts Kinheidiches ist, 
dass wir verschiedene KOnste, verschiedene Kunstrichtungen haben, 
dass die Kunst sich je nach den Völkern, Stümmen und Individuen, 
die sie ausgeübt haben, abgewandelt hat und deshalb zahlreiche 
Tenchiedene Gesichter zeigt. Ks muss also der Nachweis geführt 
werden, dass diese Verschiedenheit nur eine unwesendiche ist, dass 
sie sich nur auf Äusserlichkeiten bezieht, dass alle Kflnste und 
Kunstrichtungen in ihrem Kern doch miteinander übereinstinunen. 
In der That beweist ja die Verschiedenheit an sich noch nicht, dass 
die Kraiittdung von etwas Gemeinsamem unmöglich wäre. Denn 
sokhe VerKhiedenheiten und Unsicherheiten des empirischen Be- 
weisniateriab linden wir in allen Wissenschaften, die sich auf den 
Menschen beziehen, auch in solchen, die sich normativen Charakter 
zusprechen. 

Wenn der Anatom von Gesetzen des menschlichen Körper- 
baus spricht, so meint er damit nicht, dass alle menschlichen 
Ktirper in allen Einzelheiten genau miteinander Qbereinstimmen, 
mndcm dass sie trotz aller Verschiedenheiten doch genug gemein- 
same Kennzeichen haben, um derselben Art zugerechnet werden 
zu können. Wenn der Mediziner Normen der l'rophylaxe und 
Therapie aufstellt, so meint er damit nicht, dass jeder Körper 
auf fcde Ansteckung in derselben Weise reagiere, der Wirkung 
iedcr Arznei in gleicher Weise zugänglich sei, sondern dass alle 
Menschen in gewissen (jrenzen einander Ähnlich genug seien, um 
die Au£neUung allgemeiner Gesetze der Krankheiisvorsorge und 
Heilung möglich zu nuchen. Wenn der Pfidagog eine Wissenschaft 
der Erziehung ausbildet, so weiss er sehr wohl, dass in der Praxis 
individualisiert werden muss. Das hindert ihn aber nicht, aus dem 
Wem der menschlichen Seele heraus, so wie er sie empirisch er- 
furscbc hat, gewisse Gesetze zu entwickeln, die deshalb gültig sind^ 
weil sie sich noch immer bewähn haben. Ausnahmen bcstütigen 
oaillriich die Regel. Ks giebt keine Wissenschaft ii'om Menschen, die 
n)v-ht mit solchen Ausnahmen, mit einem gewissen Schwanken des 
Bcwcttmaterials zu rechnen hitne, und dennoch gehen sie alle von 
einer verfailmismissigcn Kinheidichkeit im geistigen und körperlichen 
Wcaen des Meuchen aus. Kine Psychologie wflre einiiaich un* 
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möglich, wenn nicht die Seelen aller Menschen in vielen und 
wichtigen Dingen miteinander (Iberemstimmten. Und ebenso wie es 
Unsinn witre, {tUr jeden Menschen eine besondere Psychologie zu 
schreiben, wäre es auch Unsinn, die Gesetze der Kunst für Jeden 
Menschen besonders zu bestimmen. 

Der Einwand, den man gewöhnlich gegen die normative 
Ästhetik macht, dass verschiedene Menschen in Dingen der Kunst 
ganz verschieden empfinden, ist also unhaltbar. Die Ästhetik steht 
in dieser Beziehung nicht ungünstiger da als alle anderen Wissen- 
schaften vom Menschen. Wenn diese sich nicht mit der einfachen 
Beschreibung begnügen, sondern weitergehen und aus der Be- 
schaffenheit der Thatsachen ein Soll, d. h. ein Gesetz des Handelns, 
Denkens und Fühlens entwickeln, so liegt kein Grund vor, der 
Ästhetik diesen normativen Charakter abzusprechen. Dass der 
„Geschmack^ gerade in Dingen der Kunst sehr verschieden ist, 
wird dadurch in keiner Weise berührt. Denn trotzdem kann die 
Möglichkeit bestehen, dass darüber hinaus etwas Gemeinsames vor- 
handen is^ was sich bei jeder guten Kunst nachweisen Idsst, was 
eben den künstlerischen Gattungsinstinkt des Menschen reprasen- 

r tiert. Dieses gilt es eben zu finden. Die Aufgabe der wissen- 
schaftlichen Ästhetik ist danach genauer gesagt die, 
durch psychologische Analyse des künstlerischen 
Geniessens und Schaffens und durch vorurteilslose 
Benutzung aller uns bekannten Thatsachen des 
künstlerischen Lebens den ästhetischen Gattungs- 
instinkt des Menschen, das Allgemeinmenschliche 
an jeder künstlerischen Thfltigkeit zu ermitteln. 

Man darf diese Au%abe nicht mit dem Anspruch der früheren 
Ästhetik verwechseln, der Kunst bestimmte Formen oder einen 
bestimmten Inhalt als ein für allemal „schön^ vorzuschreiben. Viel- 
mehr handelt es sich dabei darum, das Dauernde der Kunst von dem 
Vei^nglichen und Wechselnden zu scheiden, das nachzuweisen, 
was sich in der Geschichte der Kunst durch die verschiedenen 
Formen und den verschiedenen Inhalt hindurch als ewig, als all- 
gemeingühig durchgesetzt hat. Ich will diesen Unterschied an ein 
paar Beispielen erklären. 

, Die Idtere Ästhetik sagte: Die Baukunst soll ihre Werke im 
Verhältnis des goldenen Schnitts oder nach dem Prinzip des 
gleichseitigen Dreiecks oder ich weiss nicht nach was für einem 
formalen Prinzip teilen. Die neuere dagegen sagt: Sie soll das 
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Bauwerk als ointanischcs Ganzes empfinden, die tote Materie durch 
die Kunstform beleben, in dem Beschauer die Illusion der orga- 
niicben Kraft erzeugen. Die ältere Ästhetik sagte: Die Maleret soll 
das menschlich Bedeutende, die religiösen Ideale, die grossen und 
interessanten Kreignisse der Weltgeschichte darstellen. Die neuere 
sagt: Sie soll das Ixben und die Natur, einerlei ob vergangen oder 
gegenwärtig, ob wichtig oder unwichtig, ob erhaben oder niedrig, 
so darstellen, dass der Kindruck des i<«bens, der Wirklichkeit ent- 
steht. Die altere Ästhetik sagte: Die Musik soll bestimmte an 
sich schöne Harmonien, an sich schöne Rhythmen in dieser oder 
feocr an sich schönen Zusammenstellung anwenden. Die neuere 
sagt: Sie soll durch Rh}thmus und Harmonie Gefühle und Stirn* 
mungen ausdrücken. 

In allen diesen Füllen schrieb also die filtere Ästhetik der 
Kunst einen bestimmten Inhalt oder eine bestimmte Form vor, in 
der Meinung, dass eben in diesem Inhalt oder in dieser Form 
Schone** bestehe, wfihrend die neuere Ästhetik nur verlangt, 
dass Form und Inhalt in einem bestimmten Verhfllmis zu einander 
und zum Menschen, /.u seinem ( tefühl, ^iner Auffassung von der 
.N'aiur und vom lieben stehen sollen. Man wird zugeben, dass 
ienes falsch, dieses dagegen richtig sein kann. 

Dieser Gegensatz hat auf die theoretische Formulierung der 
Gesetze einen grossen iünfiuss gehabt Die ältere Ästhetik war 
entweder Form oder Inhaltsü^thetik. Im ersten Falle legte sie den 
Schwerpunkt auf die Form, im Ict/tcn luf den Inhiüt. Beides War 
gleich falsch. Der Fehler entstand eben dadurch, dass man bei 
der Krmittelung der Gesetze nicht vorsichtig genug verfuhr. Man 
liess als (icsctze gelten, was nur üusserliche Regeln waren, kon- 
ventionelle Kezepic, die für bestimmte Zeiten und bestimmte Völker 
Gültigkeit hatten, für andere Zeiten und andere Völker dagegen 
nicht. Wenn in emer beMimmten /eil, unter bestimmten Kultur* 
l-cd:n£iir>i;en die Kunst einen bestimmten Inhalt haben, bestimmte 
inhaltiiche Kategorien bevorzugen muss, so gilt das luitüriich nicht 
f^r andere Zeilen, in denen andere Kuliurbedingungen herrschen, 
l ad wenn sich in einer bestimmten Zeit unter bestimmten Ver- 
hlltnisscn ^e^timmIe Formen au^biiücn müssen, so gehen diese 
Formen natürlich nur für diese Zeit, nicht für alle anderen. 

Wenn man in der Kunst von Gesetzen sprechen will, su kann 
man damit natürlich nur solche Regeln meiren, die zu allen Zeilen 
bod bei allen \'6lkem gegolten haben, d. h. den durchgehenden 
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\ ästhetischen Bedürfoissen aller Menschen, mit einem Wort dem 
I ästhetischen Gattungsmstinkt entsprechen. Das äsdietische Bedürfnis 
der Menschen ist nun aber etwas Pi^chisches» es kann sich folglich 
bei der Bestimmung der künsderischen Gesetze nur um die An 
handeln, wie der Inhalt und die Form psychisch au%enommen 
und verarbeitet weiden. Die Äsdiecik dreht sich deshalb jetzt 
vorwiegend um die &mitidung des p^rchtschen Voi^angs, den 
wir Kunstanschauung nennen. Mag man diesen nun als „Ein- 
ftlhlung** oder „Assoziation", ab „Resonanz^ oder ^innere Nach- 
ahmung^, als „ästhetischen Schein** oder „Symbol**, als „künst- 
lerische Illusion** oder „bewusste Selbsttäuschung** auffassen, immer 
handelt es sich um etwas rein Psychisches, Subjektives, um einen 
Bewusstseinsvoi^gang, der ermittelt werden muss, wenn man die 
Gesetze der Kunst erkennen will. Dieser Bewusstaeinsvorgang, der 
unmittelbar durch die Wahrnehmung des Kunstwerks veranlasst 
wird, ist nach der allgemeinen Auffassung die Form, in der sich 
der Kunstgenuss vollzieht. Und die objektiven Eigenschaften des 
Kunstwerks, die den Menschen zu ihm anregen, sind es, die 
man als das Kunstschöne bezeichnet. 

Auffallend ist dabei nur, dass die herrschende Ästhetik, ob- 
wohl sie der Form- und Inhaltsflsthetik gegenüber immer ganz 
riditig die psychische Seite betont, doch bisher eigentlich nie dazu 
gekommen ist, diesen Gedanken konsequent durchzuführen und 
das Schöne, indem sie es ganz vom Inhalt und der Form los- 
löste, lediglich auf diesen psychischen Vorgang zu gründen. Die 
lUusionstheorie ist die erste ästhetische Theorie, die diese Kon- 
sequenz zieht^ den fruchtbaren Gedanken der psychologischen Ana- 
lyse konsequent weiterdenkt und dadurch zu dem Resultat kommt, 
dass eben dieser psych i s che Vorgang selbst als unmittel- 
bare Ursache der flsdietischen Lust aufzulassen ist 

Natürlich muss sie zu diesem Zwecke nachweisen, dass dieser 
psychische Vorgang bei allen Menschen derselbe ist. Das könnte 
im ersten Au[:^enblick, angesichts der Verschiedenheit des Ge- 
schmackes und der vielen im Laufe der Zeit aufgetauchten Kunst- 
richtungen, unmögUch erscheinen. Es ist aber dennoch, wie sich 
nachweisen lässt, sehr wohl möglich. Man muss sich dabei nur 
Idar machen, dass die Voraussetzung dieses psychischen Vorgangs 
ja nicht ein so und so beschaffener Inhalt und auch nicht eine so 
und so beschaffene Form ist, sondern ein bestimmtes Verhältnis 
zwischen der Form und dem Inhalt einerseits und gewissen im 
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Bewussoem des Genicssenden vorhandenen Vorstellungen anderer- 
adis. Ein Kiassiztst und ein Naturalist gemessen die Kunst keines* 
wegi in Terschiedener Weise, sondern sie bringen nur zum Kunst- 
genuss einen verschiedenen Bewusstaetnsinhalt hinzu, indem der 
eine diese, der andere jene Vorstellung von der Natur hat 
Und indem nun jeder von ihnen vom Kunstwerk verlangt, dass 
CS seinen VomeUungen von der Natur entspreche, etgiebt sich, 
dass die Kunstwerke, die sie beide schön finden, eine versdüedene 
Form und einen verschiedenen Inhalt haben müssen. Das be- 
weist aber natürlich nicht, dass der psychische Vorgang, der sich 
in ihnen während der Anschauung des Kunstwerks vollzieht, ein 
venchiedener ist. Bei zwei Verhältnissen können die Glieder ganz 
gut verschieden sein, ohne dass darum das Verhältnis selbst ver- 
tcbieden zu sein brauchL 

Deshalb ist aber gerade dieses Verhältnis, das natürtich nur 
psychologisch gefasst werden kann, für die Ästhetik das ausschlag- 
gebende. Ks kommt gar nicht darauf an, dass ein Kunstwerk 
bestimmte Formen oder auch einen bestimmten Inhalt habe, son- 
dern lediglich dnrnuf . dass seine Form und sein Inhalt in einem 
bestmimicn Vcrli iltn s /,i Jem Hcwiisstscinsinhalt des (ieniesscnden 
stehe. Dieses \ erhaltnis muss derart sein, dass der spezifisch 
ästhetische Vorgang, d. h. die spezifisch ästhetische Lust er- 
Zieugt wird. 

Nur unter dieser Voraussetzung erklärt sich auch die grosse ' 
\ crschicdenheit der Kunstformen und des Kunstinhalts in vcrschie 
denen Zeiten und hei verschiedenen \ v)lkcrn. Ks scheint ja fast 
unmöglich, den Stil der ag}ptischcn Skulptur und der Barock- 
plastik, der byzantinischen Mosaikni ilerei und der holKfndischen 
Tafelmalerei, des iap;in;schen Holzsclmius und des altdeutschen 
Kupferstichs aiii cm und dasselbe ästhetische Prinzip zuriicl / i- 
fuhren. Aber bei genauerem Umsehen bemerkt man sofort, Ja^s 
diese Verschiedenheit einfach auf der verschiedenen N'orsiellung von 
der Natur beruht, die diese Künstler hatten. Die Äg)'pter fassten 
eben die Natur anders auf^ hielten andere Dinge in ihr für wichtig 
ab Bemini, und die Bysmtiner hatten eine andere Vorstellung 
vom mensdilicfaen Körper als die Hollfinder, die Japaner eine 
andere als die Deutschen des sechzehnten Jahrhunderts. Daraus 
geht aber nicht henror, dass sie die Kunst in verschiedener Welse 
genossen, sondern nur, dass sie, um sie gemessen zu können, die 
Formen auf eine verschiedene Vorstellung von der Natur berechnen 
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r musscen. Ihre Naturauffassuiig war zwar eine verschiedene^ dämm 

I konnte aber ihr Verhältnis zu dieser NaturauiTassimg doch dassdbe 
sein. Sie konnten sich alle in gleicher Weise bemühen, die Natur, 
wie sie sie im Kopfe hatten, darzustdlen, den Eindruck des Lebens, 
wie sie es au£[assten, zu erzeugen. 

Ich glaube nicht, dass diese Auffassung sehr kompliziert ist, 
ich habe sogar die Überzeugung, dass schon mancher im stillen 
ähnliche Reflexionen angestellt hat. Jedenfalls sind sie bisher in der 
. Ästhetik nicht mit der genügenden Schärfe hervorgetreten, da man 
. immer wieder, trotz aller psychologischen Analyse, die Schön- 
] heit des Kunstwerks von einer gewissen Qualität des Inhalts und 
der Form abhangig gemacht hat. Ks kommt also dnrauf an. nach- 
zuweisen, dass Form und Inhalt der Kunst von jeher gewechselt 
haben, dass aber ihr Verhältnis zum Bewusstseinsinhalt der iMen- 
schen immer dasselbe geblieben ist, dass jede naive und wirklich 
gute Kunst diejenige Einwirkung auf das X'orstellungs- und Ge- 
fühlsvermögen der Menschen angestrebt hat, die mit dem Wort 
j Illusion ausgedrückt wird. 

Gelingt dieser Nachweis, so ist damit zugleich das Allgemein- 
menschliche der Kunst, d. h. der ästhetische Gaitungstrieb nach- 
gewiesen. Denn in diesem Verhältnis des Inhalts und der 
Kunst zum Vorstellungsleben der Menschen spricht sich eben das 
Gesetzliche alles künstlerischen Schallcns und Geniessens au^. 
Wenn alle Kunst, insbesondere die der klassischen Perioden, das- 
jenige Verhältnis zur Natur und zum Leben, d. h. natürlich zu 
den Vonteilungen der Menschen von der Nfttur und vom Leben 
gehabt hat, durch das lUusion erregt wird, so ist dieses Verhältnis 
eben normativ. Das heisst jede Kunst muss, wenn sie gut sein, 
dem Wohl der Gattung dienen will, nach Illusion streben. 

Weiter als bis zur Ermittelung dieses Gesetzes braucht die 
Ästhetik nicht zu kommen. Es wird sich sogar herausstellen, 
dass sie nicht weiter kommen kann. Insbesondere werde ich 
zeigen, dass es ganz unmöglich ist, äussere Anhaltspunkte zu geben, 
nach denen beurteilt werden kann, ob ein einzelnes Kunstwerk gut 
ist oder nicht Dies wird vidleicht manchem eine Enttäuschung 
berdten, der von der Ästhetik Rezepte erwartet, wonach jedermann 
entscheiden könne, was in der Kunst schön und hässlich sei. 
Die Illusionsästhetik ist nicht in der Lage, diese Rezepte zu bieten, 
I da^sie ja das ästhetische Urteil im einzelnen Falle ganz von dem 
{ Bewusstseinsinhalt abhängig macht, in den sich das Kunstwerk ein- 
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gliedert. Stimmt dieser mit dem des Künsden flberein, enispricli( 
die SaturaufiassuDg des Kunstwerks überhaupt der durchgehenden 
Naiunulfassung einer bestimmten Zeit, so kommt die Schdnhett 
des Kunttwerkes zum Bewusstsein. Entspricht er ihr nicht, d. h. 
ist er falsch oder lückenhaft, so ist alles umsonst, so wird kein 
Gcnuss ni stände kommen. Die Fähigkeit, Kunstwerke richtig zu 
geniessen oder zu beurteilen, ist also nach wie vor ein pers(inliches 
Können, eine persönliche Kraft, die man entweder hat oder nicht 
hat, die man aber durch Worte und Begriffe und Regeln niemals 
gewinnen kann. 

Was so viele Kreise, besonders der Kunsthistoriker unJ 
Künsder, bisher gegen die Ästhetik eingenommen hat, ist, dass 
diese sich mit einer eigentümlichen Verbohrtheit der angedeuteten 
Erkenntnis verschliessen zu können glaubte. In dem müssigen 
Streben» objektiv genau zu formulierende Kennzeichen filr das 
Kunsischöne zu finden, vergass sie, dass der künstlerische Genuss 
«was ganz Subjektives isL Immer klammerte sie sich an den 
Inhalt oder die Äusseren zühl- und messbaren Formen, also an 
das mit dem Ventande zu erftssende logisch genau erkennbare 
Was und Wie der Darstdlung und glaubte, das Geheimnis der 
Sphinx damit lösen zu können. 

So kam sie deim zur Aufteilung von Gesetzen, die gar keine 
Gesetze, sondern nur der Ausdruck einer persönlichen Lieb- 
hsberei oder besten FaUs Rezepte von beschrSnkter zeidicher imd 
nationaler Gültigkeit waren. So giebc es bis auf diesen Tag Ästhe- 
tiker, die der Meinung sind, die Kunst habe „das Schöne^ darzu- 
stellen, ohne sich klar zu machen, dass das Schöne in der Natur 
und in der Kunst zwei ganz verschiedene Dinge sind und dass 
man in venchiedenen Zeiten ganz verschiedene Dinge für schön 
gehalten hat So giebt es bis auf diesen Tag Ästhetiker, die von 
Formen« Verhältnissen, Farben u. s. w. trfiumen« die an sich 
scb6n seien, wobei sie sich nicht klar machen, dass alle Formen 
im höheren Sinne nur schön sind in Bezug auf etwas, was sie 
bedeuten. Und wenn nun die moderne Kritik kommt und ihnen 
leigt, dass das alles unhaltbar ist, weil der Vorstetlungsinhalt fon- 
wüirend wechselt, so schliessen sie daraus, man wolle überhaupt 
keine Gesetze des künstierischen Schaffens gelten lassen! 

Der Einwand also, der immer wieder gegen die normative 
Asdiectk erhoben wird, dass die Kunst in fortwährendem Russe 
bqtr Uien sei. tmmerwthrend eine andere werde, dass jedes neu auf- 
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taudiende Geoie die bestehenden Regeln dodi nur umwerfe, be- 
weist durchaus nicht gegen die Möglichkeit normativer Feststellun» 
gen auf diesem Gebiete, soadcm nur fiUr die Notwendigkeit grösster 
Vorsicht bei ihrer Ermittelung. 

Wenn Lessing die dramatischen Einheiten der Franzosen ver- 
warf, bewies er damit etwa, dass es Uberhaupt keine Gesetze in 
der dramatischen Poesie gebe? Nein, er bewies nur, dass die 
dramatischen Einheiten der Franzosen keine solchen seien. Sie 
waren eben nur Rezepte, die dem Geschmack einer bestimmten 
national imd zeitlich hci^rcn/ten Gruppe von niciitcrn entsprachen, 
also natürlich iur alle anderen Menschen keine bindende Krnft 
hatten. W enn Brunelleschi und Donatcllo die gotischen Formen der 
Architektur und Plastik aufgaben und in einem neuen auf alteren 
Formen beruhenden Stil bauten, das Leben mit einem neuen und 
intimeren Naturgefühl darstellten, so bewiesen sie damit nicht, 
dass es keine Gesetze des Bauens und Bildens gebe, sondern nur, 
dass die Gesetze der Gotik einseitig seien, dass man auch mit 
anderen Formen künstlerische Wirkungen erzielen könne. Und 
wenn diese Formen zum Teil von den hergebrachten stark ab- 
wichen, so war das darin begründet, dass die Vorstellungen dieser 
Kumsdcr und zum grossen Teil auch ilires riiblilvurns von dem 
architektonisch Möglichen und von der Natur unter dem Einfluss 
der Antike und eines gesteigerten Naturstudiums andere geworden 
waren. Eju anderer VorsteUungsinbalt verlangt aber natüriich 
auch eine andere Kunst 

Die Gesetze, die diese grossen Bahnbrecher der Kunst bei 
ihrem Auftreten über den Haufen geworfen' haben, waren also im 
Sinne einer wirklich haltbaren normativen Ästhetik gar keine Ge- 
setze, sondern nur Rezepte, die von ihren Vorgängern intQmlich ftlr 
allgemeingültig gehalten wurden. Es ist aber der Lauf derWd^ dass 
jede Kunstrichtung sich von der unmittelbar vorbeigehenden durch 
den Umsturz von Gesetzen unterscheidet, die in Wirklichkeit kerne 
waren, die sich mit Unrecht diesen Titel angemasst hatten. Jün- 
gere Künsder sind fast immer frddnniger als altere, trauen der 
Kunst mehr zu, als sie nach den früheren Gesetzen eigentlich 
hätte leisten können. Dementsprechend sind auch jüngere Äsdie- 
tikcr fast immer freisinniger und toleranter als filtere. Sie lassen 
viele Nonnen nicht mehr gelten, die jenen noch unumstösslich 
schienen, fassen die Normen durchweg in einem weiteren und be- 
w^licheren Sinne auf. 
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Man könnte daraus vielleicht den Schluss ziehen, dass es 
Oberhaupt überflüssig wäre, ästhetische Nonnen au&ustellen, da 
diese fa doch immer wieder umgestosscn würden und demgemfiss ; 
über kurz oder lang ganz verschwinden müssten. Allein wenn 
das wirklich der Fall wäre, so würde jedenfalls die orpmiNche ; 
Ent^ickelung der Wissenschaft nicht eine plötzliche, sondern eine ' 
aUmlhliche Beseitigung der Normen verlangen. Wer aber bewebt j 
uns überhaupt, dass diese l^cseitigung in infinitum so fortgehen , 
muss? Ist es nicht denkbar, dass die Ästhetik einmal zu einer so 
weiten und der Eatwickelung der Kunst so förderlichen Fassung der 
Normen kommen werde, dass man sagen kann, sie könne nun in 
dieser Richtung nicht mehr weiter gehen ? Natürlich ist das doch 
das Ziel, das jeder Forscher im Auge haben muss, der nicht gerade- 
zu von der I bcrzcugung Jurrhdnmi^cn ist, dass seine Wissenschalt 
nur l!rmitielung von Finzclth;it ;chLn ist, oder dass sie schon die 
höchste Stute erreicht hat, die sie überhaupt erreichen kann. 

Nach meiner l 'ber/eugung stellt die Illusionsästhetik diejenige i 
Stufe in der Kntwickelung der Ästhetik dar, die der Kunst die 
denkbar grösste Freiheit der Bewegung gestattet und gleichzeitii^ 
doch die Mittel an die iland giebt, ihre Ausschreitungen als solche 
7\} erkennen. Denn es handelt sich bei ihr durchaus nicht um 
das (Jktroyieren von Gesetzen, die ihrem Wesen widersprechen, 
sondern um l-Tmittelung der Gesetze, die ui ilu cni W esen begriindet 
sind. \.s kommt ihr durchaus nicht darauf an, zu dekretieren: 
j»ü soll die Kunst sein, sondern einfach festzustellen, so ist sie. 
Sic ist aber so nicht seit gtstern oder heute, sondern seit Jahr- 
tausenden, d. h. seitdem sie überhaupt zu ihrer vollen Ent- 
wickclung gelangt ist Es gilt die Erscheinungen des kOnstleriscfaen | 
Lebens zu beobachten, zu beschreiben, zu erklttren und daraus zu i 
sdütesaen: so hat sich die Kunst einmal entwicltelt, dies hat sie in 
ihren Blütezeiten angestrebt, folglich wird es wohl zu ihrem Wesen 
geboren, dass sie dies und nichts anderes anstrebt 

Dadurch, dass die frühere Ästhetik den Schwerpunkt der Kunst 
entweder im Inhalt oder in der Form sehen zu müssen glaubte, 
wurde sie auch dazu verfilhrt, das Kunstschöne fortwährend mit dem 
KaturschOiien, dem ethisch Wertvollen und dem sinnlich Reizenden 
zu vermengen. Seitdem Kant zum erstenmal einen genialen 
Vcfiucfa gemacht hat^ zwischen diesen Gebieten eine scharfe Grenze 
zu ziehen, ist unsere Asthedk, zum Teil unter dem Einfluss der 
katholischen Romantik, immer wieder von diesem richtigen MTege 
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abgekommen und hat den Begründer der modernen Ästhetik an 
Scharfe der Distinktionen nicht nur nicht überholt, sondern ist 
sogar weit hinter ihm zurückgeblieben. 

Was zunächst die Verwechslung des Kunstschönen mit dem 
Naturschönen betrifft, so kann es für eine% der die Shakespearesche 
Poesie und die niederländische Malerei kennt, kein Zweifel sein, 
dass es sich dabei um zwei ganz verschiedene Dinge handelt, 
dass die Kunst nicht nur das Schöne, sondern auch das Hässliche 
darstellen darf. 

Das Verhfllmis des Kunstschönen zum ethisch Wertvollen 
wird uns später ausfuhrlich beschäftigen. Hier genügt es, darauf 
hinzuweisen, dass es ganze Kunstgattungen giebt, die in Bezug 
auf das Ethische vollkommen indifferent sind, wie z. B. die 
Blumen», Landschafts-, Architektur« und Tiermalerei und das Oma* 
ment^ um von der Architektur und Musik ganz zu schweigen* 
Man konnte also zu einer Identifikation oder teilweisen Vermengung 
des künstlerisch Schönen mit dem ethisch Wertvollen nur gelangen, 
indem man entweder diese Kunstgattungen ganz unberücksichtigt 
licss oder den Begriff des Kthischen so „umbog", dass unter der 
Hand das Geistige oder rcinmenschlich Gefühlsmässige daraus 
wurde, wobei man sich freilich nicht klar machte, dass damit aus 
dem l-]thischcn unversehens das Ästhetische geworden war. Natür- 
lich wird das richtige Verhältnis auch in Zukunft nicht allgemein 
verstanden werden. Denn der Appell an das „in der Brust jedes 
Menschen lebendige ethische Gefühl", wenn er nur mit der nötigen 
pharisäischen SelbstzufrieJcnlK-it vorgebracht wird, hat aufdunmie 
aber gute Menschen, die nicht klar zu denken gelernt haben, noch 
immer seine Wirkung ausgeübt. 

Auch das sinnlich Reizende wird von vielen Ästhetikern noch 
immer in grösster Harmlosigkeit mit dem ästhetisch Schönen 
verwechselt. Es giebt Ästhetiker, die allen Ernstes behaupten, 
das Trinken eines Glases frischer Milch und das Streicheln einer 
weichen Frauenhand könnten ästhetische Gefühle erregen; wobei 
nur unklar bleibt, wo sie nach unten hin die Grenze ziehen wollen, 
die das Ästhetische vom Sinnlichen scheidet. Denn wenn man 
derartige rein sinnliche Genüsse als ästhetische Handlungen aus- 
geben will, so ist nicht recht einzusehen, warum man dann nidit 
auch das Stillen des Hungers und Durstes und die Befriedigung 
des Geschlechtstriebes zu den risthctischen Handlungen rechnen 
soll Die Ästhetik ist doch schliesslich kein Aalkasten, in dem 
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jeder Gdehrte seine y^vemorreneii** VorsteUungen so durchein* 
anderachwimmen lassen dar^ dass niemand sie fassen kann. Und 
dann -wundert man sich noch darüber, dass einige Anhänger 
Nietzsches das fisdiedsche Gefühl mit dankenswerter Deutlichkeit 
ÜDr einen versteckten Unterleibskitzel erklären! 

Ganz besonders merkwlirdig ist es, dass die moderne Ästhetik 
bis auf diesen Taa, nicht einig darüber ist, ob sie das ästhetische 
Problem als ein p^cbologisches oder als ein physiologisches fassen 
soll. Mit der grösstcn Naivitilt spricht man von einer ,,Physiologie 
der Kunst^, als ob längst erwiesen wfire, durch welche physio- 
logischen Vorgänge des Gehirns unsere Gedanken und Gefühle 
erzeugt würden. Mit der grössten Unbefangenheit identifiziert 
man das Gefühl für die Schönheit mit der Annehmlichkeit gewisser 
Muskclbewcijungcn des Auges oder auch des übrigen Körpers, 
indem man meint, risthctischcr Genuss und leichte angenehme 
Thätigkeu der Smnc seien ein und dasselbe. 

Natürlich kann davon nicht die Rede sein. Das ästhetische 
l.ustgetuhl ist vielmehr ein rein ps^vhisches l'.rlebnis, das auch 
durch rein psychische \'organge er/euj^t wird. Wir dürfen dabei 
a)lerdini;s physische Hegleiterscheinungen voraussetzen, aber diese 
sind in das (xntralorgan selbst zu verlegen, nicht in irgend einen 
Sinn, sei es den (iesichlü-, sei es den Gehorssinn. Die Muskelbewe- 
gung unseres .\uges und die Krschütterung unseres Trommelieils hat 
mit dem ästhetischen Genuss nicht mehr zu schallen wie mit der 
ersten besten wissenschaftlichen F>kenntnis oder der ersten besten 
Wahrnehmung im Leben, die uns erschüttert und aufregt. Wir 
h^bcn auch wahrhaltig noch genug mii der Analvse des rein Psvchi- 
schen zu thun, als dass wir uns mit Krfolg auf ein Gebiet wagen 
könnten, das für die Ästhetik als Feld der Forschung noch lange 
nicht genügend vorbereitet isL Den Traum einer „physiologischen 
Astbedk", Ton der sich mmier von Zeit zu Zeit ein fortschrittlicher 
Ästhetiker die grössten Erfolge verspricht, wollen wir ruhig andere 
triumen lassen. 

Diese fortwShrende Hineinmengung von Dingen, um die es 
sich gar nicht handelt, sind Air die Ästhetik von jeher verhXngnis* 
von gewesen. Dadurdi vor allem ist die A^lssenschaft daran ver 
binden worden, den richtigen Ansatz zu emer reinlichen Scheidung 
des Astheciscfaen von allem übrigen, den Kant und Schüler gemacht 
hatten, im streng psychologischen Sinne weiterzubilden. Statt die 
metaphysischen imd transzendentalen Voraussetzungen, von denen 
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Kant nach dem Zusammenhang seines ganzen S\stems in der 
Ästhetik nicht absehen konnte, auszuscheiden und sich ganz auf 
die empirisch - psychologische Ermittelung des Thatsdchlichen zu 
konzentrieren, ist man immer M'iedcr in die Irrtümer verfallen, 
die aus ihnen hervorgegangen waren, und deren Grundlagen man 
doch gar nicht mehr anerkannte. 

Natürlich war es auf diese Weise unmöglich, die Kunst aus 
sich selbst heraus, d. h. als etwas für sich ik siebendes zu begreüen. 
Immer wieder glaubte man sie mit ethischen Massstüben messen und 
danach in ihrer Kntwickelung einschränken zu müssen. Immer 
wieder schrieb man ihr bestimmte sinnlich angenehme Formen 
als die einzig möglichen, einzig und allein „schönen'" vor und 
hinderte sie dadurch an einer Kntwickelung, die nun einmal mit 
Naturnotwendigkeit erfolgen musste. 

Aber der Ruf nacii i-manzipaiion der Kunst von allein, was 
nichts mit ihr zu thun hat, ist nachgerade so dringend geworden, 
dass die Ästhetik sich ihm nicht länger verschliessen kann. Immer 
lauter und vernehmlicher fordern die Konsder, dass man sich daran 
gewöhne, sie aus ihren eigenen Bedingungen heraus zu verstehen. 
Dass man aufhöre, ihr Wesen in einer ihr fremden Tendenz zu 
erbliclien, ihr nicht mehr die Aufgabe zuweise, die Mensdien 
im Sinne irgend einer mehr oder weniger bescbrdnkten Welt- 
anschauung besser zu machen. Die Kunst will nicht länger als 
Vehikd ethischer, rdigiaser oder sozialer Ideale au%e£isst wer- 
den, die ja an sich sehr gut und sdiOn sind, nur auf einem ganz 
anderen Blatte stehen. Vollkommen schroft und unversöhnlich 
stehen sich in dieser Beziehung Kunst und Unkunst gegenüber. 
Die Verhandlungen über die Lex Heinze, die Moralpredigten 
eines Toktoj und Ruskin, die ja selbst in Deutschland von vielen 
I^ten ernst genommen werden, haben uns wieder darüber be- 
lehrt, dass der Kampf noch nicht zu Ende ist, ja dass die meisten 
Menschen den ungeheuren Gegensatz gar nicht verstehen, der 
zwischen einer Ästhetik besteht, die nichts als verkappte Ethik 
ist und einer solchen, die mit liebevoller Nachempfindung das, 
was wirklich künstlerisch an der Kunst ist, zu verstehen sucht. 
Dieses Verständnis ist aber, wie ich glaube, nur möglich, wenn 
man endlich einmal Ernst macht mit der Forderung, die Kunst 
vor allen Dingen aus sich selbst heraus zu begreifen. Alles was 
von Künstlern in den letzten Jahren über Kunst geschrieben 
worden ist, und ein grosser Teil dessen, was vcrstÄndigc Kritiker, 
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Kunsthistoriker und Littenarhistoriker neuerdings darüber geschrie- 
ben haben ) läuft im Grunde darauf hinaus » dass die Kunst vom 
Inhalt und von der Form emanzipiert, ganz auf sich selbst ge* 
stellt werden mQsse. 

niesen von den ^ crs chice! cnsten Seiten erhobenen Forderungen [ 
will die Illusionstheorie den wissenschaftlichen Rückhalt, die ( 
empirische Grundlage bieten. Denn sie ist thatsttchlich die einzige | 
Theorie^ die die Loslösung der Kunst sowohl vom Inhalt wie von | 
der Form konsequent durchführt. Indem sie das Wesen der : 
Kunst lediglich in dem psychischen Vorgang der Illusion erkennt 
und nachweist, dass diese Illusion den Kern des Kunstgenusses 
ausmacht, kommt sie dazu, die In der Praxis schon längst erfolgte 
Kman/ipaiion der Kunst von den übrigen (icbieten des geistigen 
Lebens auch wissenschafilich /u rechtfertigen. Alle die dunkeln 
und unklaren \'orstellungen von einem ..Reinkünsilerischen*', im 
Gegensatz zum ..!\)puliirkünstlerischen", cirur ..Kunst für die 
Kunst**, einer „Kunst im Lichte der Kunst", einem Problem der 
l'orm", und wie die neuerdings aufgetauchten Schlagworie alle 
hetssen, laufen nach meiner l 'berzeugung auf nichts anderes hinaus, 
als was wir unter künstlerischer Illusion verstehen. Alle Gesetze, 
die man der Kunst früher diktierte, wie: du sollst das Srh()ne oder 
das l ypische. das Vollkommene darstellen, du sollst die oder die 
Verhältnisse anwenden, das und das aus der Natur herausgreifen, 
wes JcTi na^h Jef Illusionsästhetik durch die eine l'ordciung er- 
setzt: du sollst auf (irund der einmaJ voiiiandcuen oder in dir 
lebendigen N'orsicllungen von der Natur und dem menschlichen 
Wesen Illusion erzeugen. 

Diese Illusion aber ist nicht, wie die meisten Menschen und 
leider auch vide Ästhetiker glauben, eme wirkliche Tfiuschung, 
sondern ein flstfaetisches Spiel, eine „bewusste Selbsttäuschung'', 
eine „versuchte Verschmebnii^' oder eine „durchschaute Ver- 
wechslung**, alles Ausdrücke, die nur dazu dienen sollen, den 
psychischen \'organg , auf den alles ankommt, nach seiner beson- 
doen Art im Unterachied von allen anderen geistigen ThAtigketten 
lu charakterisieren. 

Ich wage zu behaupten, dass diese Theorie mit einem Schlage 
alle Schwierigkeiten hebt, mit denen die Ästhetik bisher noch zu 
kimpfcn hatte. Ja ich gehe sogar weiter und behaupte, dass sie 
richtig angewendet auch ftlr unsere Kunst vom grössten Nutzen 
sein muss. Unversöhnlich stehen sich bis auf diesen Tag alte und 
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neue Richtungen gegenüber. Zwar behauptet alle Augenblicke 
einmal irgend jemand, der Kampf zwischen beiden sei Ifingst 
entschieden, die moderne Kunst sei auf allen Punkten Siegerin 
geblieben. Leider will es dazu nicht recht stimmen, dass Zeit- 
schriften, die sich die Pflege der modernen Kunst zum Zid gesetzt 
haben, nach wenigen Jahren des Bestehens elendiglich zu Grunde 
gehen, dass in jeder Stadt, wo die modernen Bestrebungen Fuss 
fassen, der Kampf wieder neu durchgefochten werden muss, 
dass ein junger Künsder nach dem anderen aus Mangel an 
Beschäftigung zu Grunde geht Die vielgerUhmte Einheit des 
Urteils über die moderne Kunst, die aus dem panegyrischen Ton 
unserer kritischen Zeitschriften hervorzugehen scheint, besteht 
thatsächlich* nur in einem kleinen Kreise meist eng miteinander 
verbundener Künsder und Kritiker. Grosse Kreise des Volkes, 
auch der oberen Zehntausend, stehen den modernen Bestrebungen, 
wenn sie es auch nicht öflendich sagen, durchaus ablehnend 
gegenüber. Heftig wogt der Kampf zwischen den beiden Parteien 
hin und her, dringender als je erhebt sich der Ruf nach theo- 
retischer Begründung des bisher nur praktisch Angestrebten. 

Es lässt sich in der That nicht verkennen, dass in weiten 
Kreisen ein Bedürfnis nach einer wissenschaftlichen Begründung 
der Kunsdefare besteht, die die Mittel an die Hand giebt, die 
gesunden modernen Bestrebungen von den ungesunden zu scheiden. 
Man sehnt sich nach emem festen Halt in dem Strudel der hin* 
und herwogenden Meinungen, man verlangt festen Boden unter 
den Füssen, um selbst beurteilen zu können, welche von den sich 
bekämpfenden Richtungen der Gegenwart Aussiebt auf Dauer und 
Bestand haben, welche der erste beste Sturm hinwegfegen wird. 

Alles das kann nur eine Äsdietik bieten, die das Wesen der 
Kunst richtig ermittelt und den Ästhetischen Gattungsinstinkt des 
Menschen, losgelöst von allem, was nicht dazu gehört, klar heraus- 
gestellt hat» Ist dieser Gattungsinstinkt, wie idi glaube, wirklich 
mit dem Bedürfnu nach Illusion identisch, so liegt es auf der Hand, 
dass auch die Aufgabe der Kunst darin besteht, Ulusion zu erzeugen. 
Wenn wahrhaft gute Kunst von jeher starke Illusion erzeugt hat 
und alle naiven Künsder von jeher nach Erzeugung von Illusion 
gestrebt haben, so gehört es eben zum Wesen der Kunst, dass 
sie Illusion erzeugen muss. Dann aber ist jede Kunst gut, die in 
ihrer Art eine starke Illusion erreicht, jede schlecht, die das nicht 
thut oder gar nicht einmal thun will. Ob sie von den Zeit- 
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geiioisett gebilligt oder nicht gebilligt, in den Himmel erhoben 
odc/ in die Hölle verdammt wird, ist dabei ganz gleichgültig. 
Denn ^itgenossen haben sich schon oft geirrt und manche Kunst 
ist spurlos von der Krde verschwunden, die von den gefillligen 
Zeitgenossen mit vollen Backen gepriesen worden war. 

Man sage nicht, es sei unmöglich, einen solchen festen Boden 
für das Urteil zu gewinnen. Denn schon die Formen, unter denen 
sich unser Kunstleben vollzieht, beweisen bei aller Verschiedenheit 
des (kschmacks, dass es einen Massstab ftur die Güte einer Arbeit 
geben muss. Gewiss schwankt das Urteil über viele Richtungen 
der modernen Kunst noch hin und her. Gewiss ist auch den 
Richtungen der Vergangenheit gegenüber der Geschmack wechselnd. 
Aber über zahlreiche Richtungen, zahlreiche KünsUer hat sich das 
Urteil iJlngst geklfln. Eine Menge Urteile besonders über die 
liiere Kunst werden heutzutage von der Mehrzahl der Kenner 
wie der I^en durchaus nicht als subjektive, sondern als allgemein* 
({ttitige angesehen. Mit grösster Sicherheit unterscheiden wir einen 
höheren und niederen Grad der ästhetischen Bildung, sprechen 
wir von der Notwendigkeit künstlerischer Krziehung, verlangen 
wir Zeichenunterrtcht und Gesangsunterricht in den Schulen, 
biDigen wir die Anlage von Museen, die Förderung von Kunst- 
akademien, Konservatorien, MeisterateKers und Privatkunstachulen* 

Alles das bewebt, dass wir die Berechtigung und Notwendig* 
keil der Lehre unumwunden anerkennen. Wo aber ein Lehren 
und Lernen, da ist auch ein Können und Nichtkönnen, ein Besser- 
und Schlechterkönnen. Wo aber dieses ist, da ist auch ein Schön 
und HässKch, ein bestimmter Massstab, an dem man das Gute 
und Schlechte messen kann. Dieser Massstab kann nur im 
.Menschen sdbst, in dem naiven und unverdorbenen künsderischen 
Gsnungsinstinkt gesucht werden. 

Manche unserer jungen Künstler leugnen das freilich, indem 
f^c bchauptea, einen solchen Gattungsiostinkt, ein AUgemeinmensch- 
liebes in der Kunst gebe es nicht, das einzig Wahre sei die voll- 
kommene Freiheit des Individuums. Aber wie vertrügt es sich 
mit dieser Anschauung, dass sie ihre Bilder ausstellen und zum 
\'crkauf anbieten, dass sie Kon/erte geben, da^ sie ihre l*i>e»ien 
drucken lassen? Dass sie hullisch bi*sc sind, wenn Jas Publikum 
ihre UilJcr nicht kauU, ihre Kon/.ene nicht besucht, ihre Poesien 
ajcht lic:»t ' \\ ei^t das nicht alles darauf hin^ dass die Kunst nicht 
Sache «Ics Individuums, sondern der (»attung ist, dass das Indi- 
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viduum sich dabei den Gesetzen der Gattung zu beugen bat^ dass 

die Kunst eine soziale Macht ist, die ohne etne gewisse Allgemem- 
gttltigkeit des ästhetischen Urteils überhaupt nicht möglich wäre? 

Natürlich bilde ich mir nicht ein, dass mit dem Nadiweis des 
Illusionsbedürfnisses als der eigendichen Quelle der Kunst jeder 
Streit aus der Welt geschafft sei. Verschiedene Urteile werden 
nach wie vor über die Kunst gefällt werden, denn das Illusions- 
bedürfiiis der Menschen ist ein verschiedenes, und ob eine be- 
stimmte Kunst es befriedigt oder nicht, hängt im einzelnen Falle 
immer von der An der Vorstellungen ab, die ein Mensch 
von der Nattir und vom Leben hat. Aber mnn wird doch in 
Zukunft, wenn die Illusionstheorie erst einmal als richtig anerkannt 
ist, wenigstens wissen, worum es sich bei der Kunst und bei dem 
Urteil über die Kunst handelt. Man wird den Wert cmcs Kunst- 
werks nicht mehr in Dingen suchen, in denen er absolut nicht 
liegen kann, weil sie gar nicht in das Belieben des Künstlers ge- 
stellt sind, und man wird ein Kunstwerk nicht mehr deshalb als 
hässlich bezeichnen, weil es Züge aufweist, die einem selbst viel- 
leicht unsympathisch sind, anderen aber sehr gut gefallen können. 

Jede Kunsttheorie ist in ihrer Gültigkeit beschrankt, denn 
jede ist ein Kind ihrer Zeit oder sollte es wenigstens sein. Die 
mcinii;e ist der Hauptsache nach in den achtziger Jahren des 
neunzehnten Jahrhunderts entstanden, also gerade in der Zeit, 
in der die nach meiner Auffassung gesunde realistische Kunst 
auf dem Höhepunkt ihrer Entwickdung angelangt war. Sie ist 
dedialb ein tfaeoredsdier Niederschlag des RealiMmis. Zwar ver- 
tragt sich das Illusionsprinzip, wie ich schon angedeutet habe^ eben- 
sogut mit der idealistischen wie mit der redistischen Richtung. 
Aber meine persönliche Anschauung von Kunst geht allerdings, 
entsprechend der Zeit, in der sich mein flsdietisches Urteil ge- 
bildet hat, nach der realistischen Seite. Den Ruhm, aOe zwei 
Jahre meine Richtung zu wechseln, muss ich anderen beweg- 
licheren und geschafdgeren Naturen überlassen« Ich habe deshalb 
auch meine realistische Grundrichtung auf dem Titd dieses Buches 
ausdrücklich angedeutet^ wobei ich freilich betonen muss, dass ich 
realistisdi und naturalistisch sehr genau voneinander untersdieide. 

Nun weiss ich ja sehr wohl, dass diese realistische Anschauung 
von vielen Leuten schon als überwundener Standpunkt angesehen 
wird. Und ich will es durchaus nicht für unmöglich erklären, dass 
wir einmal eine Kunst bekommen werden, im Vergleich mit der 
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Menzel und Boecklin, Lenbach und Uhde, Storni und Fontane, Suder* 
mann und Hauptmann nur Vorläufer und Vorbereiter genannt wer- 
den können. Leider weiss ich das aber noch nicht. Nur soviel weiss 
ich, dass das, was an der neuesten angeblich über diese Künstler 
hinausgehenden Kunst gross und gesund ist, eben auch das Rea« 
listische, d. h. die Kraft der Illusion ist. Alles übrige, Archaismus, 
Symbolismus, Primitivismus, Gedankenkunst und dekoratives We- 
sen halte ich für eitel Spielerei und Modetand, ich habe die Tbcr- 
zeugung, d '.ss es in wenigen .fahren von der Bildtläche verschwin- 
den unj i incn grossen Katzcniammcr zurücklassen wird, denselben 
Katzen)ammer, der sich schon in dem letzten Hette des Pan in 
so kläglicher W eise ankündigt. 

Die Künstler, die dieser „neuidealistischen" Richtimg huldigen, 
und die Kritiker, die ihnen dabei sekundieren, können natürlich 
das Prinzip der Illusion nicht anerkennen. Denn es besagt ja, 
d«iss die Kunst das Gegenteil von dem wollen soll, was sie von 
ihr verlangen. I^s besagt, dass jede Kunst, ^e prinzipiell eine Wir- 
kung im Sinne lebendiger und intimer Naturanschauung ablehnt, 
t. ca ucshalb X'erfallskunst ist. Man kann von niemand verlangen, 
ila&s er sein eigenem i odesuricil unici schreibt. 

Theoretisch könnte ich mir ja auch die Richtigkeit des ent 
gegengesetzten Prinzips vorstellen. Ich könnte mir denken, dass 
pldtziich einmal ein grosser Künsder, ein gewaltiges Genie auf- 
taudiie, das uns zeigte, dass die Kunst gar nicht nach anschau- 
licher Dantellung der Natur , nach starker GefOhlswirkung zu 
streben brauchte, sondern im Gegenteil, dass sie die „zarten Sen- 
sationen** liebte, oder dass sie — sagen wir einmal — geome- 
trische Fllcheneinteilung nach dekoratiTen Prinzipien oder Aufgeben 
tnhaitlidier RXtsel mit Hilfe symbolischer Linien oder unverstlUid- 
Kcfaer Worte wäre. Nun gut, dann würde ich gewiss der erste 
sein, meine Theorie aufinigeben und eine andere an ihre Steile 
zu setzen. VoriSufig sehe ich dazu aber keinen Grund, weil 
ein solcher Künstler bisher noch nicht au%etaucht ist und die 
Illusionstheorie sich mit den gesunden und klassischen Kunstrich- 
tungen, die wir bisher eriebt haben, leidlich vertragt Man kann 
einem Ästhetiker doch nicht zumuten, einen Wechsel auf die Zu- 
kunft als Grundlage der Ästhetik anzuerkennen. Kein Mensch 
ist verpflichtet, im Jahre 1900 eine Ästhetik zu schreiben, die auf 
das Jahr aooo oder 3000 passt Sollte nun gar der xMensch ein- 
mal in einer spfiteren geologischen Periode, was ja nicht aus- 
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geschlossen ist^ ein ganz anderer werden, so wird er dann natOr- 
Hch auch einen anderen dsthetischen Gattungsinstinkt haben. Man 
würde dann eben eine neue Ästhetik schreiben müssen. Darüber 
brauchen wir uns aber jetzt den Kopf nicht zu zerbrechen. 

Das, was für den Augenblick notthut, ist eine realistische 
Ästhetik, d. h. eine theoretische Begründung der künstlerischen 
Prinzipien, die seit der Mitte unseres Jahrhunderts die Kunst 
Europas umgestaltet haben. Denn thatsächlich haben wir bisher 
nodi keine streng realistische Kunstlehre, die diese Prinzipien in 
einwandfreier Weise theoretisch begründete. Unsere Ästhetik hat 
mit dieser Entwickelung durchaus nicht Schritt gehalten. Das 
„Wesen der Kunst*^ will diese Lücke ausfüllen. Es macht nicht 
den Anspruch, definitive Wahrheit zu enthalten, sondern will nur 
eine notwendige und nicht zu Überspringende Etappe auf dem 
Wege zur W^ahrheit sein. Daraus ergiebt sich sein Anspruch auf 
Fortschritt, daraus auch seine Resignation in Bezug auf die höht- 
ren Ziele. 



EINN die Aufjgabe der wissenschafdichen Kunstlehre die £r- 



VV mittdung des ästhetischen Gattungstriebs ist, so kann 
die Methode, nach der diese Ermittelung zu erfolgen hat, natür- 
lich nur die empirische sein. Die moderne Ästhetik, wenigstens 
wie ich sie auffasse, verschmäht bei ihrer Beweisführung jede 
transzendentale oder metaphysische ^'oraussetzung, sucht vielmehr 
die Gesetze des künstlerischen Schaffens und Geniessens lediglich 
aus den Thatsachen des künstlerischen Lebens selbst zu entwickeln. 
Sie verbietet allerdings niemand, an das, was sie auf diesem 
Wege g^nden hat, transzendentale oder metaphysische Spe- 
kulationen anzuknüpfen, häh es aber nicht für ihre Pflicht, dies 
selber zu thun. Jedenfalls stellt sie diese Spekulationen nicht an 
den Anfang ihrer Untersuchung, lässi sich bei ihren weiteren For- 
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schungoi nicht durch siel beeinflussen. Sie ist, uro einen treffenden 
Ausdruck Fechners zu gebrauchen, nicht eine Ästhetik von oben, 
sondern eine Ästhetik von unten. 

Die Mittel ihrer Beweisführung: sind verschiedener Art, gc* 
hören ganz verschiedenen Gebieten der Forschung an. Das erste^ 
das gewöhnlich an die Spitze gestellt wird, ist die psychologische 
Selbstbeobachtung. Die Ästhetik ist ein Teil der Psychologie. 
Jede psychologische Untersuchung muss aber von der Selbst- 
beobachtung ausgehen. Denn über Gefühle können wir ursprüng- 
lich nur auf Grund unseres eigenen Seelenlebens uneilcn. Ein 
Cjcfühl hat für uns nur dadurch Kealitfft, dass wir es fühlen. Es 
kann ilso auch nur durch Selbstbeobachtung in seiner Eigenart 
erkannt werden. Die Geftihle anderer können wir nicht fühlen, 
sondern nur aus unseren eigenen erschliesscn. 

Die Ästhetik ist die W issenschaft von den ästhetischen Lust- ' 
gefdhlen. .\lle ästhetischen Gefühle sind, wie wir später sehen J 
werden, Lustgefühle. Die erste Aufgabe der Ästhetik besteht also 
darin, die beim (ienuss eines Kunstwerks in uns entstehenden 
Lustgetuhle zu beschreiben resp. zu analysieren. Beschreibung und 
Analyse der Gciuiile ist ein und dasselbe. Sobald ein Gefühl 
ana]y:>icrt, d. h. in seine Ik-NtanJteile zerlegt ist. kann es nicht 
weiter beschrieben werden, hi /,. II. als Bestandteil irgend eines 
(jcfühls die Empfindung „weiss" nachgewiesen, so kann man diese 
nicht mehr weiter beschreiben. Denn das Wort „weiss** ist keine 
ikschreibung, sondern nur ein Symbol, das den Hörer oder Leser 
an ahnliche Empfindungen, die er gehabt hat, erinnerL 

Die ästhetischen Lustgefühle treten in zwei Formen auf^ 
oimlich in der rezeptiven und in der produktiven. Die erstere 
bezeidmen wir auch ab Kunstgenuss, die letztere als künstlerisches 
Schaffen. Da aber die meisten Menschen den Kunstgenuss nicht in 
der Form des Schaffens, sondern nur in der der Rezeption kennen, 
so ist es sdbstverstfindlich, dass die Ästhetik mit der letzteren zu 
beginnen hat Würde sie den umgekehrten Weg einschlagen, so 
tilge die Gefiüir vor, dass sie von vornherein den Boden unter 
den Füssen verlöre. 

Die GeüQhle, die wir bei der Anschauung eines Kunstwerks 
haben, sind sehr verschiedener Art. Es sind überhaupt keine ein- 
fachen Gefühle, sondern Gefühlskomplexe. Zu diesen Gefühls- 
komplexen gehören sowohl Lust- als auch Unlus^efUhle. Wenn wir 
z, B. eine Gruppe wie den Laokoon betrachten, so empfinden wir 

£ > 
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vielleicht zuerst die weisse Farbe und den Glanz des Marmors. Dann 
nehmen wir, wahrscheinlich gleichzdtig damit, die Umrisse und 
Formen der drei Körpb* und der sie umwindenden Schlangen wahr. 
Weiterhin fühlen wir den Lebensgehalt, die Naturwahrheit dieser 
Formen, empfinden wir Grauen über das tragische Geschick oder die 
grässliche Todesart der unter dem Biss der Schlangen sich windenden 
Menschen. Ausserdem denken wir an die Kflnsder, die das Werk 
geschaffen haben, an die Sage, die der Darstellung zu Grunde liegt, 
an den Zusammenhang der Ereignisse, aus dem sich das, was wir 
da sehen, erklän u. s. w. 

Natürlich ist es die erste Bedingung einer klaren ästhetischen 
Erkennteis, dass man alle diese Empfindungen, Wahrnehmungen 
und Gefühle auseinander zu halten und für sich zu erkennen suchL 
Das zweite, dass man sich klar darüber wird, welche von ihnen 
ästhetisch und welche nicht ästhetisch sind. Das dritte, dass man 
sich durch Vergleichung ein Urteil über ihre Reihenfolge, Dauer und 
Stärke zu bilden sucht. Denn es leuchtet sofon ein, dass die er- 
wähnten Empfindungen, Wahrnehmungen und Gefühle in dem 
Komplex der ganzen Anschauung nicht alle dieselbe Rolle spielen, 
nicht alle in gleicher Weise ästhetisch sein können. Wenn man 
aus ihnen den ästhetischen Gattungstrieb ermitteln will, so muss 
man natürlich von allen diesen Gefühlen das herauszufinden oder 
die Gruppe zu bestimmen suchen, die den anderen gegenüber 
dominien, den Lustwert der Anschauung vorwiegend bestimmt. 

Dazu wird nun die Selbstbeobachtung in den meisten Fällen 
nicht ausreichen. Diese zum Teil ganz heterogenen Gefühle lassen 
^ch nämlich nur theoretisch, nicht praktisch voneinander scheiden, 
da sie in der Wirklichkeit immer ineinander übeigehen, sich 
mannigfach kreuzen und verschlingen. Deshalb werden auch die 
meisten Menschen, wenigstens die, die nicht an scharfe Selbst- 
beobachtung gewöhnt sind, kaum mit voller Bestimmtheit sagen 
können, welches von ihnen in ihrem Bewusstsein jeweilig do- 
miniert. 

Und wenn sie es auch sagen könnten, was wäre damit be- 
wiesen P Doch eben nur, dass bei ihnen, in ihrem Bewusst- 
sein dieses Gefühl die Hauptrolle spielt, die ästhetische Lust vor- 
wiegend veranlasst. Daraus geht aber noch nicht hervor, dass es 
auch bei anderen, bei allen Menschen dominieren muss, d. h. dass 
es den ästhetischen Gattungsinstinkt repräsentiert Und wer sagt 
uns denn, welches dieser Gefühle spezifisch ästhetisch ist, welches 
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nicht? Von vornherein hätte man weder ein Recht, das eine noch 
das andere mit Sicherheit dafür zu erklären. 

So muss denn zur Selbstbeobachtung als Kontrolle die Be- 
obachtung anderer hinzutreten. Das Gattungsmflasige, das 
Allgemeinmenschliche der Kunst kann man natürlich nur ermitteln, 
wenn man andere Menschen, eine grössere Zahl von Menschen 
um ihre Meinung befragt. Das geschieht, abgesehen von dem 
wissenschafdich wenig ven^'ertbaren Austausch der Meinungen im 
Gespräch, jetzt gewöhnlich in der Form des Experiments. Seit- 
dem Fechner zum erstenmal den Versuch gemacht bat, eine grössere 
Anzahl von Personen über ästhetische Dinge auszufragen, ihre 
Urteile genau zu buchen und daraus einen Durchschnitt, eine Norm 
7X1 ermitteln, haben jüngere Forscher wiederholt denselben Weg 
eingeschlagen, um über die Schönheil ^geometrischer Verhv'fhnisse. 
über I arbenzusaimnensteliungcn, Rhythmen und Harmonien ein 
allgcmein^^dltigcs Hrteil zu (gewinnen. 

l^iese N'ersuche sind, so notwendig es auch war. sie einmal 
anzustellen, durciuveg als gescheitert zu betrachten, ihre Re- 
sultate sind schon nach Jen Aussagen derer, die sie angestellt 
haben, von minimaler Bedeutung, und auch dieses Minimum 
schrumpft bei genauerem Hinsehen /w emem Nichts zusammen. 
Der Grund hegt darin, düss das menschliche \ ersuchsmaterial, mit 
dem sie angestellt wurden, ein ganz beschr.inlaes war, die K.r- 
gcbnisse folglich nur eiiic ganz beschränkte (iiihigkcit lur sich in 
Anspruch nehmen konnten. Was hat es Uir einen Zweck , acht 
<»der zehn, vielleicht auch hunden und mehr Leute zu fragen, 
welches geometrische Verhältnis, welche Farbenzusammenstellung, 
welche musikalische Harmonie ihnen am besten gefällt, wenn man 
alle anderen nicht fragt? Weiss man denn, dass diese Wenigen, 
die ia aUe derselben Zeit, demselben Volke, oft auch demselben 
A]ter und Geschlecht, derselben BUdungsstufe und demselben Be- 
rufe angehören, also natürlich In ganz bestimmter Weise vor* 
eingenommen sind, den Geschmack der Gattung repräsentieren? 
Was hat es ÜUr einen Zweck, aus ihren VorzugsurteUen mit dem 
Aufwand grössten Scharfsinns und grösster Genauigkeit einen Durch- 
schnitt zu berechnen, wenn man absolut nicht weiss, durch welche 
Verhttitnisse, welche Gewohnheiten, welche Anschauungen ihr Urteil 
und ihr Geschmack gerade diese Richtung erhalten haben kann? 

Und dabei sind diese Experimente bisher immer nur in Bezug 
auf untergeordnete rein formale Fragen angestellt worden, die, 
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wie wir sp iIlt sehen werden, für die Ästhetik von sehr geringer 
Bedeutung sind. Die eigcndiche Centralfrage, nämlich die nach 
dem zeithchcn und dynamischen Verhähnis der verschiedenen bei 
der ästhetischen Anschauung in Betracht kommenden Gefühle zu 
e n indLi , ist aus naheliegenden Gründen bisher ganz ausser acht 
gcblicl Lu. Und wenn schon in jenen untergeordneten Fragen die 
Urteile oft so weit auseinander gingen, dass man zweifeln kann, 
ob es überhaupt einen Zweck hatte, einen Durchschnitt aus ihnen 
zu berechnen, wie sehr raüssten sie erst auseinander gehen, wenn 
man diese wichtigeren und komplizierteren Fragen mit ihnen ent- 
scheiden wollte? 

Aber selbst angenommen, man könnte experimentell nach- 
weisen, was ganz unmöglich ist, dass alle Menschen einer und der- 
selben Generation, eines und desselben Volkes in Bezug auf das 
dynamische Verhältnis dieser GefÜMe zu einander dieselbe Organi- 
sation hätten, könnte man da nicht vermuten, dass diese alle, 
wie es ja so oft vorgekommen ist, ein abnormes verbildetes Hsthe- 
tisches Gefühl haben? So gut wie ganze Zeitalter, ganze Völker- 
gruppen in Bezug auf wichtige Fragen der Kunst irren, einem 
verrotteten Geschmack huldigen konnten, kann da nicht auch ein 
zuMig herausgegriffenes Volk der Gegenwart dnen schlechten 
Geschmack haben? Ich glaube in der That, dass man die Be- 
deutung des Experiments in der Ästhetik weit übersdiätzt hat^ und 
dass dadurch der ästhetischen Forschung ein Anschein von Wissen- 
schafidichkeit und Exaktheit verlidien worden ist, der ihr wenigstens 
in dieser Beziehung durchaus nicht zukommt. 

Wichtiger schon ist eine andere Art, das Urteil der Menschen 
zu befragen, nämlich die Berücksichtigung des Sprachgebrauchs. 
In ihm schlagen sich wenigstens die Anschauungen eines ganzen 
Volkes über eine Sache nieder. Wenn man ihn zu Grunde legt, 
befragt man also gewissennassen ein ganzes Volk. Und da es ja 
bei der Definition eines Begriffes wie Kunst durchaus nicht darauf 
ankommt, festzustellen, was irgend ein Philosoph oder Theolog 
unter gewissen metaphysischen oder religiösen oder ethischen 
Voraussetzungen darunter allenfalls verstehen könnte^ sondern was 
man, d. h. die Mehrzahl der gebildeten Menschen wirklich darunter 
versteht, so ist es eigentlich ganz selbstverständlich, dass man bei 
einer solchen Definition vom Sprachgebrauch ausgeht. Nun ist 
es ja allerdings richtig, dass der Sprachgebrauch wechselt, oft 
auch schwankend, ja sogar unlogisch ist. Darum muss man ihn 
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eben korrigimn und genauer festlegen. Immerhin entbiüt er 
meäien» einen richtigen Kern, mit dem die Wissenschaft rech- 
nen, an den sie bei ihren Eröneningen anknOpfen kann. 

NatQiiich ist der Beweis aus dem Sprachgebrauch schon des- 
halb nicht ganz einwandfrei, weil ja ein einzelnes V'olk nicht die 
Gesamtheit aller Menschen darstellt. Aber es ist doch sdbstverstflnd- 
lieh, dass man« wenn man den Sprachgebrauch eines Volkes oder 
mehrerer Völker kennt, schon dadurch zu sichereren Ergebnissen 
konmien kann ab wenn man nur von der Meinung einiger weniger 
Menschen der Gegenwart ausgeht Gewisse Züge der Kunst werden 
sich allein schon auf diesem Wege feststellen lassen, und die For- 
schung wird hierdurch jedenfalls eine Grundlage gewinnen, auf 
der sie weitcrfoauen kann. 

Den meisten Wen lege ich aber auf eine andere Gruppe von 
Beweisen, nämlich die kunsthistorischen. Ihr Wesen besieht 
darin, dass man die historischen Erscheinungen der Kunst bei der 
Ermittelung ihres Charakters zu Grunde legt Hieraus ergiebt sich 
eine Krweiterung des Versuchsmaterials nach rückwärts um beiläulig 
einige Jahnausende. Es werden längst ausgestorbene Völker darsi^ 
hin befragt, was sie unter Kunst verstanden haben. Auch das ist 
natOriich nur eine Form der Befragung anderer. Aber der höhere 
Wen dieser Form beruht darauf, dass sie sich über einen viel 
grusseren Zeitraum und einen viel grösseren Kreis von Nationen 
entreckt, als das Experiment, das wie gesagt auf ein paar zufiülig 
hervusgcgrilTene Personen aus der nächsten Umgebung des Hx- 
petimentators angewiesen ist 

In cntcr Linie kommen dabei natürlich die Blüteperioden der 
Kunst und in ihnen wieder die grossen bahnbrechenden Künsder 
in Betracht Ober die Ausdehnung der Bluteperioden der Kunst 
bei den einzelnen Völkern kann im allgemeinen ein Zweifel nicht 
bcstthcft. Ihre Grenzen können wohl einmal, entsprechend den 
gerade herrschenden ModestrOmungen, nach oben oder nach unten 
im einige Jahrzehnte verrückt werden. Aber über die Frage, 
wano ein Volk ungefähr den Höhepunkt seiner Kunstentwickelung 
crreidii hat, gehen die Meinungen nur In seltenen Fällen aus* 
etOAodcr. Man kann vielleicht darüber streiten, ob im ganzen 
l^enommen das italienische Quattrocento oder das Gn<)uecento in 
hohem Masse verdient, als Blüteperiode bezeichnet zu werden, aber 
nklii darüber, dass die h^H:hste Blüte der italienischen Kunst etwa 
m die Jähre 1450^1530 fällt Wir wissen ganz genau, warum 
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wir rein ästhetisch betrachtet Michelangelo über Giovanni da Bo- 
logna, Raifael über Giulio Romano, DOrer über Jost Amman, 
Rubens über Heemskerk, Rembrandt über Adriaen van der WedT 
stellen. Es handelt sich eben hier uro den Unterschied zwischen 
klassischen Meistern und Manieristen, Künsdem der Blüte und 
des Verfalls. 

Natürlich steht das Uneil, das eine Periode oder einen Meister 
als klassisch kennzeichnet, nicht von vornherein fest, sopdem fixiert 
sich erst im Laufe der Zeit Klassisch nennen wir in der Kunst 
alles, was nicht nur von den Zeitgenossen oder einem national 
beschrankten Kreis von Bewunderem anerkannt wird, sondern im 
Laufe der Jahrhunderte weiter wirkt ^ spätere Perioden, andere 
Völker, zahlreiche Künsder befruchtet. In diesem Sinne ist die 
griechische Kunst, die italienische Renaissance, nach neuerer Auf* 
fassung auch die deutsche Kunst des sechzehnten und die hollän- 
dische des siebzehnten Jahrhunderts als klassisch zu bezeichnen. 
Von der ägyptischen, byzantinischen und japanischen Kunst kann 
man das trotz vereinzelter Anregungen, die von ihnen ausgegangen 
sind, bis auf diesen Tag nicht behaupten. Natürlich wird man 
also bei ästhetischen Untersuchungen jene mehr in den Vorder- 
grund stellen müssen als diese, ohne geradezu sagen zu können, 
dass die weniger klassischen Perioden überhaupt nicht zur Beweis- 
führung herbeigezogen werden dürften. 

Aus diesem Grunde wird man auch mit Beweisen aus der 
modernen Kunst in der Ästhetik vorsichtig sein müssen. Selbst 
die unbedingten Anhänger der „Moderne** geben zu, dass vieles, 
was in gewissen Kreisen gegenwärtig Anerkennung findet, keine 
Dauer haben wird. Andererseits ist es sehr gut denkbar, dass der 
eine oder andere moderne Künsder allmählich in die KlassizitSt 
hineinwächst. Von mehreren der älteren wie Menzel, Lenbach 
und Boecklin darf man das schon jetzt bestimmt behaupten, von 
den meisten jüngeren ist es wenigstens nicht ganz sicher. Und 
mag man ihnen auch persönlich sympathisch .gegenüber stehen, 
80 wird man doch gut thun, sie bei ästhetischen Beweisen nur 
mit grösster Vorsicht herbeizuziehen. Denn wie die Dinge jetzt 
liegen, könnte es leicht geschehen, dass eine ästhetische W^ahrheit, 
die man allein aus der modernen Kunst ableitete, gerade deshalb 
von allen, die diese nicht billigen, zurückgewiesen würde. Ich habe 
mir deshalb zum Grundsatz gemacht, moderne Kunsterscheinungen 
nur insoweit zum Beweise herbeizuziehen, als sie mit klassischen 
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Kun>tcTscheiniin£»cn (ihcreinstimmen, ein Fall, der allerdings nach 
meiner Auffassung häutiger eintritt, als mau gemeinhin anzu* 

nchmi-n rilcm. 

I MC grossen Hauptmeister der Blütezeiten sind nun deshalb 
für Jic ii>tliciischc Beweisführuiii^ so wichtig, weil sich in ihrer 
Kunst der usihc tische (inttungstricb besonders stark und rein aus- 
spricht. Das kann man schon empirisch aus ihrer ausgedehnten 
\\ u kung erscbliessen. Je unilassender der historische Kinliuss ist, 
der Von einem Meister ausgeht, ie grösser die Zahl derer, die ihn 
im Laufe der Jahrhimdene bewLindert und nachgeahmt haben, 
um so sicherer kann man annehmen, dass seine Kunst dem Gat- 
tungsinstinki entspricht, das durchgehende ästhetische Bedürfnis 
der Menschen befriedigt. M.in liai also ein volles Recht, aus den 
Higentümlichkeiten seiner Kunst, aus seinen künstlerischen Ab- 
sichten auf das allgcmcinmenschliche Kunstgefühl, auf den ästhe- 
tischen Gattungsinstinkt zurückzuschliessen. 

Dies muss aber besonders deshalb stark betont werden « weil 
nadi einer heutzutage weitverbreiteten Auffassung die Grösse des 
genialen Menschen in seinem Unterschied von der übrigen Mensch- 
heit, in seiner ^Individualität^, seiner f^Originalitflt^ besteht. NatUr« 
lieh ist das ein Irrtum. Wohl finden wur den genialen Menschen 
faflufig in einem Gegensatz zu den Zeitgenossen, in deren Kreis er 
zufällig hineingestellt ist Aber nicht weil sein Empfinden in einem 
Gegensatz zu dem Retnmenschlichen stünde, sondern weil das Ge- 
fühl dieser Zeitgenossen verbildet und degeneriert ist In einem 
solchen Falle sind es eben nicht die ViehEuvielen, sondern der eine 
Einzige, der das Wesen der Gattung repräsentiert, der das Rein- 
menschliche über den VerM der Zeiten hinaus rettet und lebendig 
erhält. Kr fühlt eben instinktiv, was dem Menschen in Bezug auf 
die Kunst not thut, und knüpft dadurch, dass er dies möglichst 
stark in seiner Kunst au.spn'igt, die Zeiten und N'ölker aneinander, 
steUt die durch den N'eHoIl bedrohte geistige Einheit der Gattung 
wieder her. Daher eben auch ^einc ungeheuere Wirkung, sobald 
er sich erst einmal seinen Weg durch die entgegenstehenden Ten- 
denzen einer verkommenen Zeit hindurch gebahnt hat, daher die 
tjrscheinung , dass immer neue Generationen mit Liebe und \*er 
ehrung zu ihm emporschauen, ihm in ihren eigenen W crken nach- 
zueifern suchen. 

L'nd wenn schon die Zahl dieser klassischen Meister an sich 
viel grtisser i&t als die Zahl der paar N'ersuchspcrsoaen aus der 
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Gegenwart, die man für ästhetische Experimente zur Verfügung 

zu haben pflegt, so wächst sie dadurch geradezu ins Unermess- 
liche, dass hinter jenen die Tausende und Abertausende ihrer Be- 
wunderer und Nächnhmer stehen, die uns beweisen, dass sie mit 
ihrer Kunst das rcmmenschliche Bedürfnis i;et!-offcn haben. Was 
diesen grossen Genien und ihren zahllosen Bewunderern in der 
Kunst schön erschienen ist, das wiegt gewiss schwerer als das, 
was uns heute schon erscheint oder von einer kleinen (Ilique, der 
wir vielleicht selber angehören, in den Himmel gehoben wird. 

Die Vorliebe des Ästhetikers für die klassischen Meister — 
natürlich im weitesten Sinne des Wortes — ist also keine Absage 
an die moderne Kunst, kein reaktionäres Festhalten am Ver- 
gangenen, sondern vielmehr der Ausdruck einer gewissen Vorsicht 
und üescheidcnhcit, eine i ulge des Strebens, sich da:, empirische 
Material der Beweisführung möglichst rein zu erhalten. Im allge- 
meinen soll man ja die Stimmen nicht zählen, sondern wägen, 
hier haben wir aber einmal den Fall, dass wir sie gleichzeitig 
zShlen und wflgen kdnnen. Und dadurch gewinnen wir ein Qba*- 
Wältigendes historisches Beweismaterial, gegen das alle Selbst- 
beobachtung, alles Experimentieren an Wert nicht aufkommen 
kann. 

Natürlich hat die Ästhetik dieses Material ja auch von jeher 
benutzt, und erst ihre neueste psychologische Richtung scheint 
nicht ttbd Lust zu haben, es zu Gunsten der Selbstbeobachtung 
Ober Bord zu werfen. Aber leider hat man sich seiner früher, 
unter dem Einfluss bestimmter, meist klassizistischer oder roman- 
tischer Kunstrichtungen, nicht immer in vorurteilsloser Weise be- 
dient. Man hat nämlich ganz willküriich einzelne Blüteperioden, 
die einem bestimmten Geschmack entsprechen, als die vorwiegend 
klassischen bezeichnet^ und andere, deren Bedeutung seitdem längst 
anerkannt ist, als unwichtig beiseite geschoben. Das war ja gerade 
der Hauptfehler der älteren Ästhetik, dass sie einzelne Perioden 
und innerhalb dieser wieder einzelne Meister bevorzugt^ und da- 
nach allgemeine Gesetze aufstellen zu können glaubte, die zwar 
diesen Perioden und diesen Meistern entsprachen, auf andere aber 
durchaus nicht passten. Alle ästhetischen Irrtümer Winckelraanns 
und Lessings erklären sich daraus, dass sie ihre Gesetze ein- 
seitig aus der griechischen, besser gesagt römischen Kunst, allen- 
falls der italienischen des (Cinquecento abstrahierten, dagej^en die 
deutsche und niederländische ganz beiseite Hessen. Kunst war 
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fOr tat Plastik, unter Plastik versumden sie griechische Phonk. So 
schränkten sie das unendliche Gebiet der künstlerischen Thatsachen, 
ohne es selbst zu wissen, auf eine kurze Spanne Zeit, auf eine 
allerdings bedeutende, aber doch national und zeillich bedingte 
Kunst ein, die für andere Perioden und andere Völker absolut 
nicht massgebend sein konnte. Natürlich konnten sie auf diese 
Weise nicht zu einer gerechten Würdigung der sogenannten rea- 
listischen Kunstrichtungen kommen. Und da ihnen dies unmög- 
lich war, konnten sie auch nicht zur Feststellung haltbarer all* 
gemeingültiger ästhetischer Normen fortschreiten. Und diese 
Irrtümer, d^e sich, trotz des prinzipiellen Widerspruchs der Ro- 
mantik, durch die Epoche unserer klassischen Poesie hindurch 
erhalten haben tmd von dieser auf unsere klassische Ästhetik ver- 
erbt worden sind, spuken noch fetzt vielfach in den Köpfen der 
Forscher. Fast fortwährend werden Gesetze aufgestellt, die sich mit 
den sogenannten realistischen Kunstrichtungen nicht vertrageiL 

Eine weitere Bedingung des Erfolges ist natüriich die, dass 
man sich bei der Benutzung der klassischen Kunstperioden nicht 
auf einzelne Künste^ die vielleichl dem urteilenden Ästhetiker be- 
sonders nahe liegen, beschränkt, sondern alle ohne Ausnahme zum 
Beweise herbeizieht. Auch in dieser Beziehung hat die frühere 
Ästhetik oft gesündigt Bei dem vollkommenen Mangel an bild- 
ticfaer Anschauung, wie er in den vierziger und fünfidger Jahren 
unseres Jahrhundens in kleineren Universitätsstädten wie Göt- 
tingen« Tübingen, Halle u. s, w, herrschte, bei der damaligen 
Schwierigkeit des Reisens u. s. w. war es ganz natüriich, dass die 
Ästhetiker, die an diesen Universitäten wirkten, ihre Beweisfüh- 
rung vorzugsweise auf die Poesie gründeten. War doch die Poesie 
federn Gebildeten zugänglich, ausserdem die Kunst, in der die 
m eisten einmal dilettiert hatten, auch später wohl weiter diletücrten. 
Ilnzu kam, dass auch unsere klassischen Dichter, deren l^rteil 
man allgemein wie ein Evangelium hinnahm, ihre ästhetischen 
t'netle vorzugsweise im Hinblick auf die Poesie gebildet hanetL 
Und da man unter f*oesic wiederum, der deutschen Gelchnen- 
natur entsprechend, hauptsächlich die inhaltreiche und gedanken- 
volle Poesie gewisser klaisslscher Werke, besonders Dramen, ver- 
stand « so war es nur natüriich, dass man ästhetische (besetze als 
aUgemeingültig aufstellte, die eben nur auf die Poesie und zwar 
auf diese wenigen Dramen unserer klassischen Dichter passten; 
dass man z. B. in Bezug auf die Bedeututig des Inhalts, auf das 
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VerhJlltnis des Ästhetischen zum Ethischen Normen formulierte, die 
auf eine Menge anderer Künste, z. B. Landschafts-, Blumen-, Tier- 
und Stilllebenmalerei, Musik und Ornamentik, auf die Kunst vieler 
anderer Völker, z. B. der Holländer, absolut nicht berechnet waren. 

Und da kam dann, als natürliche Reaktion gegen diese Ein- 
seitigkeit, die Formästhetik, die mit vollem Recht gegen die ver- 
kehrte Vermischung des Ästhetischen mit dem Ethischen pro- 
testierte, aber dafür wieder ihrerseits den Fehler machte, von der 
Musik, der Architektur und dem Ornament ausgehend, rein for- 
malistische Gesetze über die Schönheit der mathematischen Ver- 
hältnisse auszubilden, die man bei besonders gutem Willen allenfalls 
in diesen Künsten gelten lassen konnte, die aber wieder auf alle 
anderen nicht passten. 

Hier kann nur eine möglichst vielseitige und völlig voraus- 
setzungslose Beweisführung Besserung schaffen. Natürlich kann 
man von keinem Ästhetiker verlangen, dass er alle Künste gleich- 
mässig beherrscht oder auch nur ihre Geschichte gleichmfissig 
kennt. Aber er sollte doch wenigstens soviel davon v/issen, dass 
er keine Behauptungen aufstellt, die schon durch den Hinweis auf 
die erste beste Kunst oder die erste beste Kunstperiode der Ver- 
gangenheit widerlegt werden können, an die er bei seinen Auf- 
stellungen zufällig nicht gedacht hat. 

Auch ist es natürlich reine Willkür, wenn man von einem 
Dichter, den man für würdig hält, ästhetisches Beweismaterial 
zu liefern, nur einige wenige Werke, die einem zufällig be- 
sonders gefallen oder einem gerade herrschenden traditionellen 
G^hmack besonders entsprechen, zum Beweise herbeizieht, alle 
anderen dagegen unberücksichtigt lässt. .Jeder Dichter und über- 
haupt jeder Künstler macht Perioden der Entwickelung durch und 
oft stimmen die Werke seiner Jugend mit denen seines Alters in 
wesendlcben Punkten nicht überein. Wollte man sich hier nun 
immer nur an die eine Periode, z. B. tlic des Alters halten, 
so käme man oft zu ganz einseitigen und bedenklichen Schluss- 
folgerungen, die im Interesse einer haltbaren Beweisführung un- 
bedingt vermieden werden müssen. 

Die Form des Beweises, die sich auf die Werke der klassi- 
schen Meister gründet^ ist die eines einfachen logischen Schlusses. 
Man stellt die besten künstlerischen Krscheinui^en der verschie- 
densten Zeiten und Völker, die Schöpiungen der verschiedensten 
künstlerischen Individuen zusammen und fragt sich, was sie Ge- 
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meinsames haben, worin sie miteinander übereinatimmen. Oder 
besser: Man stellt zunächst vermittelst der Selbstbeobachtung die 

verschiedenen Gefühle fest, die bei der Anschauung eines Kunst- 
werks im Bewusstsein des Geniessenden entstehen, und vergleicht 
mit ihnen nun der Reihe nach die historisch gcgebcnert Thatsachen 
der Kunst) indem man fragt, wie sich die verschiedenen Zeiten, 
Schulen u. s. w. zu jedem dieser (iefühle verhalten. Da wird man 
denn rinden, dass die verschiedenen Künste und Richtungen der 
historischen Kunst dem Inhalt, den formalen Reizen, der Illusion 
u. s. w. durchaus nicht gleich i^egen überstehen, dass die eine Kunst 
J-escm. die andere jenem Kci/ mehr Konzessionen mricht. Indem 
man ruin konstatiert, dass einzelne i\eize hei einigen oder vielen 
dieser Künste ausfallen, andere dagegen hei allen ohne Ausnahme 
vorhanden sind, kann man durch vorsicl.tjges Probieren wohl ein 
Tncil darüber gewinnen, was in der Kun>t wichtig und unwichtig, 
w as gesetzm^ssig und was nur zutallig ist. ( nd auf diese Weise 
k- mmt man dann eben zu bestimmten He^ultaten darüber, welche 
Sciic der Kunst dem allgemein-menschlichen Ik-dürfnis entspricht, 
welche ULir IJebhaberei einzelner X'olker oder ein/einer Kunst.NcliuIen 
und Individuen gewesen ist. 1 nd indem man so jede hisiurische 
Kr»chcinung ihrer besonderen 1 "igentimilichkeiten , ihrer indivi- 
duellen Kigcnari entkleidet, behiilt man ganz von selbst — durch 
einfache Ausschliessung — das übrig, was sich bei allen Kunst 
erscheinungen ohne Ausnahme tindcL Dieses stellt dann eben 
den ästhetischen Gattungstrieb dar. 

Diese Methode, gegen die sich wie ich glaube vom logischen 
$«tandpunkte nichts einwenden Ufsst, und die auch von den Psycho* 
logen bisher soweit ich sehe nur deshalb verworfen worden ist^ 
weil diese nun einmal prinzipiell nur die Selbstbeobachtung gelten 
lassen, ist also eine einfache Umkehrung der kunsthistorischen. 
Der Kunsthistoriker interessiert sich natürlich bei jeder kanst- 
lerischen Erscheinung vor allen Dingen für ihre besonderen Eigen* 
tflmlidikeiten. Das Allgemeine ist für ihn nur die Folie, auf 
der sich das Spezielle, das Individuelle, die persönliche Eigenart 
abhebt. Diese ist es, die er zu erforschen, aus den Zeit\'erhAlt* 
ntssen, dem Boden, dem Klima, der historischen Tradition, der 
persönlichea Begabung zu entwickeln und zu begreifen sucht. 
An dem Baume der Kunst interessiert ihn besonders das bunte 
Schlinggewächs, das sich so eigenartig und kapriziös um den 
Stamm rankt, so seltsame koloristische Effekte hervorbringt. Der 
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Ästhetiker dagegen interessiert sich besonders für den Stamm. Er 
hat für das Einzelne nur insoweit Interesse, als daraus Schlüsse 
auf das Allgemein^ auf das Wesen der Kunst gezogen werden 
können, ihn interessiert z. B. an Boecklin viel weniger seine 
Phantastik, seine Vorliebe für die M}thoIogie und für die italie* 
nische Landschaft, ^ondern^ seine tiefe Naturliebe und sein inniges 
Gefühl für die Natur, für lebendigen packenden Ausdruck über- 
haupt. Zumal da er sieht, dass «gerade jenes bei anderen Völ- 
kern, wie den Franzosen, die doch auch etwas von Kunst ver- 
stehen , iiar keinen Anklang ündet, dieses dagegen allgemein 
anerkannt wird. 

Der Ästhetiker streift also bei seinen Schlussfolgerungen von 
der Einzelerscheinung sorgfältig alles ab, was ihren Unterschied 
von anderen ähnlichen Erscheinungen ausmacht. Nicht als ob er 
den Künstler ohne seine Uriginalitiit, ohne seine knorrigen Aus- 
wüchse, ohne das bunte Schlinggewächs am Stamme seiner Kunst 
haben möchte. Im Gegenteil, er weiss sehr gut, dass der Reiz 
der Persönlichkeit zum grossen Teil darauf beruht. Aber er ist 
der Ansiciii, dass diese Kigenan r:iLht den Kern seines Wesens 
ausmacht, nicht das Allgcmeinmenschliclic darstellt, was seine Kunst 
mit dem Fühlen der Gesamtheit verbindet. 

In ihren nächsten Zielen sind also die beiden Methoden wesent- 
lich voneinander verKhieden, ja geradezu Gegensätze. Die eine geht 
vom Allgemeinen zum Speziellen, die andere vom Speziellen zum 
Allgemeinen. Und man begreift wohl, dass ein Kunsthistoriker, 
der nur in der einen von ihnen grossgeworden ist, geradezu den 
Sinn für die andere verlieren, sogar die ästhetische Fragestellung 
fUr unberechtigt halten kann. Dadurch darf sich der Ästhe- 
tiker natürlich nicht irre machen lassen. Er muss vielmehr 
von der Berechtigung und Eigentümlichkeit seiner Methode im 
Unterschied von der kunsthistorischen vollkommen durchdrun- 
gen sein. 

Auch ist der Gegensatz, wenn man der Sache auf den Grund 
geht, nicht so gross, wie er beim ersten Anblick erscheint Das 
geht schon daraus hervor, dass man auf kunsthistorischer Seite 
neuerdings das Bedürfnis einer Annäherung an die Ästhetik wohl 
empfindet. Die ausführlichen Stilanalysen einzelner bedeutender 
Künsder freilich, die heutzutage besonders bei jüngeren Kunst- 
historikern beliebt sind, können nicht eigendich als Ästhetik be- 
zeichnet werden, wenn sie sich auch noch so ästhetisch ausnehmen» 
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Denn sie bleiben in der Regel bei dem einen Künstler, um den es 
sich handelt, stehen. Aber die Kunstgeschichte geht zuweilen auch 
weiter. Ebenso wie sie die einzelnen Schöpfungen eines Kflnsders 
analysiert, um dann, unter Zusammenfassung seines ganzen Werkes 
eine Analyse seines Stils zu geben, so fasst sie auch den Stil mehrerer 
Kttnsder zusammen, um danach eine ganze Schule zu charakteri- 
sieren. Ja, sie fasst auch mehrere Schulen eines Volkes zusammen 
und giebt danach eine Schilderung von der Kunst dieses Volkes. 
Endlich entwickelt sie auch wohl aus der Kunst verschiedener Völker 
desselben 21eitalters eine künstlerische Charakteristik dieses be- 
Stunmten Zeitalters. Warum sollte sie nicht noch einen Schritt 
weiter gehen und auch die verschiedenen Zeitalter zusammenfassen, 
und danach eine Charakteristik der menschlichen Kunst überhaupt 
geben? Natürlich werden die Bestimmungen bei diesem Vorwärts- 
schreiten nach oben immer allgemeiner werden, und das ist nicht 
nach jedermanns Geschmack. Aber wer wül hier prinzipiell die 
Grenze ziehen und der Wissenschaft zurufen: Bis hierher und nicht 
weiter? Die ästhetische Methode ist also eigentlich die Fortsetzung, 
die letzte Vollendung der kimsihistorischen. Heide jjchörcn zu- 
??ammen, ergänzen sich gegenseitig, stellen erst im \ erein mit- 
einander die h*)here kunstwis'senschnftlichc Methode dar. 

Hei der iiefragung der klassischen .Meister sind für uns von 
gfi s>ter Wichtigkeit ihre hintcrlassenen Schritten über Kunst. 
Hesonders in Zeiten, die an der Grenze zweier Weltalter, wie 
Mittelalter und Henaissancc stehen, sind sie bedeutsam, weil sich 
in ihnen das Celuhl für das AllgemeingiiUigc in der Kunst im 
Gcgcüjatz zu alteren absterbenden Kunstrichtungen in der Hegel 
besonders deutlich ausspricht. Aus diesen Schrillen crtahren wir 
unmittelbar, was die N'erlasser mit ihrer Kunst tur Absichten liaiien, 
Worin sie Jos eigentliche Ziel der Kunst erbHckien. Wären sie 
nicht vorhanden, so läge die Gefahr nahe, dass wir den klassischen 
Meistern toq unserem modernen möglicherweise einseitigen Stand- 
punkt aus Absichten unterlegten, die sie gar nicht gehabt haben, 
in ihre Kunst Dinge hineininterpretierten, die sie selbst gar nicht 
hineinlegen wollten. Und gerade das hat die Ästhetik nicht selten 
getfaan. 

Diese theoretischen Schriften der älteren Zeit sind nun der 
beste Beweis filr die lUusionstheorie. Aus den Vorschriften 
Ghibcrtis und Albertis, Leonardos und Dürers, Vasaris und 
Sandnrts ttfsst sich Wort für Wort nachweisen, dass nicht nur 
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sit^ ctie Veiiasser, sondern auch die übrigen klassischen Meister 
ihrer Zeit die eigendiche Angabe der Kunst in der möglichst 
intimen und lebendigen Darstellung der Natur, in der Erregung 
möglichst starker und lebhafter Gcftlhle, kurz und gut, in der 
Illusion erkannt haben. Sonderbaremeise wird das gerade von 
der jOngereo jetzt lebenden Kunsthistorikergeneration meistens 
I bestritten. In blinder Nachbetung gewisser modemer Theorien 
1 behauptet man, das Wesen der Malerei bestehe in der dekorativen 
Wirkung, in der Erzeugung lyrischer Gefühle, musikalischer 
Stimmungen. Ja man will uns sogar einreden, das Wertl^en 
auf Naturwahrheit, das z. B. in den Schriften Leonardos und 
Dflrers in so bedeutsamer Weise hervortritt, sei nur eine Folge 
des verderblichen Einflusses der Wissenschaft auf die Kunst! 

Die Schuld an diesen Irrtümern trägt eine von Haus aus 
falsche Auffassung von der Aufgabe der Kunstwissenschaft. Es genügt 
eben durchaus nicht, sich hinzusetzen, eine Anzahl Photographien 
anzusehen und wenn man durch diesen Anblick in Suggestion versetzt 
worden ist, geistreiche Gedanken darüber niederzuschreiben, was 
man sich etwa alles beim Anblick dieser Kunstwerke denken 
könnte. Vielmehr kommt es darauf an zu ermitteln, was die 
Künstler, die die Originale geschaffen haben, sich selbst darunter 
gedacht haben. Aber zum Aufwerfen dieser Frage scheint man 
bisher meistens keine Zeit gehabt zu haben. Natürlich, man hatte 
ja soviel mit der komplizierten und geistreichen Formulierung seiner 
eigenen Gedanken zu thun, dass man gar nicht dazu kam, zu 
fragen, wie denn jene Künstler selbst sich über ihre Kunst 
äussern, l nd doch steht das gross und breit in ihren Schriften, 
so dass es jeder, der die Augen nicht absichtlich verschliesst, lesen 
l^ann. Und da findet man denn kein Wort von dekorativer 
Wirkung und musikalischen Stimmungen, wohl aber sehr viel von 
Naturwahrheit 

Je mehr man nun diese Schriften der alten KUnsder vernach- 
lässigt, um so mehr klammert man sich an das, was moderne 
Künsder über Kunst schreiben. Sehr mit Unrecht. Denn wenn 
heutzutage ein KUnsder zur Feder greift, so muss er sich mit 
g^nerischen Richtungen auseinandersetzen, seine eigene Richtung 
verteidigen, irgend eine mehr oder weniger liomplizierte Theorie 
begründen. Die götdiche Naivität der alten Künsder ist den 
meisten modernen längst verloren gegangen. 

Man muss eben inmier fesüialten, dass, wenn moderne 
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KOnstler der Kunst Gesetze geben wollen, sie eigentlich nichts an- 
deres tfaun als ihre eigene Kunst zu beschreiben. Das ist auch 

sehr natürlicli. Es giebt keine einseitigeren Beurteiler der Kunst 
als Künstier. Für moderne Künstler interessieren sie sich meistens 
sehr wenig. Und wenn es der Fall ist, so thun sie es nur, weil 
sie mit ihrer Richtung übereinstimmen. Bis zu einem gewissen 
Grade gehört ja Finseittgkeit zum künstlerischen Schaffen. Der 
Künstler muss die Überzeugung haben, dass seine Kunst die 
Kunst sei, sonst kann er nicht mit der nötigen Freudigkeit 
arbeiten. .\ber unerlaubt ist es, wenn bedeutende moderne Maler 
wie rourbct und Boccklin sich in einer Weise abföllig über 
die grossen Meister des Cinquecento äussern, wie e?^ wohl bei 
.Meistern des Vertalls, nicht aber bei solchen der höchsten l'.liite 
geschehen sollte. Und gar über moderne Kiin-^tle- kann man 
niemals abfälligere Urteile hören als von modernen Künstlern, 
wenn sie nicht ziif^lliiT derselben (Clique anueh ^reii. 

Ücahalb sind Kiinstler im allgemeinen schlechte Theoretiker. 
Zur Theorie <;eh'iri niclii l'inseiiigkeit, stark ausgeprägter indivi- 
dueller (leschmack, sondern ireier Umblick, gerechte Abwägung 
aller Frscheinungen. Wer sich diese nicht ^eben kann — und 
die beJeuienJsten Künsder können es am wenigsten — der bleibe 
davon. ha> Hecht des persönlichen Geschmacks hat jeder, das 
Recht ihn anderen zu oktrovieren nieninnd. 

Darum will ich duichaus nicht leugnen, dass die Künstler- 
Schriften, die in den letzten Jahrzehnten besonders bei uns in 
Deutschland erschienen sind, für den Ästhetiker einen grossen 
Wen haben. Es ist schon im höchsten Grade nützlich, wenn 
Oberhaupt einmal em Künsder das Won ergreift und uns genau 
sagt, was er für seine Person mit seiner Kunst eigendich will. 
Indem *wir in diesen Schriften nachlesen kdnnen, wie bedeutende 
Meister sich mit der Natur abgefunden haben, gewinnen wir 
in ihnen kostbare Bausteine für den Aufbau einer allgemeinen 
Kunstlchre. 

Aber eben nur Batisteine, keine abgeschlossenen Theorien. 
Das ist leider oft verkannt wonien. Den Künsdem, die zur Feder 
greifen, kann man es natürlich nicht verargen, wenn sie ihre Art, 
die Natur zu sehen, fklr allgemeingültig halten. Dafür sind sie 
eben Künsder. Aber ein Fehler ist es, wenn Ästhetiker sich da- 
durch so imponieren lassen, dass sie das kleine Partikelchen ^^'ahr- 
heit« das meistens in solchen Künsdersd^^en steckt, für die 
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Wahrheit haken und darauf nun allgemeingültige astfaetisdie 
Normen aufbauen. Da kann es denn leicht geschehen» dass es 
in Umkdmmg des biblischen Weltes heisst: Der Stein, den ihr 
zum Eckstein genommen habt, wird verworfen werden. Künstler 
bilden sidi immer ein, dass das Publikum bei der Anschauung 
ihrer Werke ihre persönliche Art die Natur zu sehen, besonders 
geniesse, während doch von hundert Geniessenden hädistens einer 
imstande ist, diese persönliche Art deudich herauszufühlen oder 
gar künsderisch zu beurteilen. Was die Mehrzahl verlangt, ist 
vielmehr Kunstwirkung im allgemeinen, d. h. Illusion. Und damit 
hat sie vollkommen Recht. Denn ein anderer Kunsder erzeugt 
diese Illusion wieder mit ganz anderen Mitteln und ist darum 
vielleicht ebenso bedeutend. Es kommt eben auf die künsderische 
Wirkung überhaupt an, nicht auf die persönliche Art, wie sie 
gerade in dem einen Falle erzeugt wird. 

Eine besondere Bedeutung erhält das kunsthistorische Beweis^ 
material dadurch, dass es in einer bestimmten historischen 
Reihenfolge vorliegt Setzen wur einen bestimmten ästhe- 
tischen Gattungstrieb des Menschen z. B. das Illusionsbedürlhis 
als gegeben voraus, so würde natürlich die Entwickelung, die die 
Kunst im Laufe der Zeit genommen ha^ nur aus diesem Gattungs- 
trieb heraus verstanden werden können. Sie würde dann eben 
nichts anderes sein als die Entwickelung der Tendenzen, die von 
Anfang an im Menschen, soweit er Kunst schafft und Kunst ge- 
niesst, liegen und zur Entfaltung drängen. Wäre z. B. dieser 
Gattungstrieb die Illusion, so würde daraus hervorgehen, dass bei 
normaler Entwickelung die spätere Kunst immer nach stärkerer 
Illusion streben müsste als die frühere, oder genauer gesagt dass 
sie sich zur Erzeugung der Illusion stärkerer Mittel bedienen 
müsste als diese. Dies wird nun durch die Geschichte der Kunst 
in ganz überraschender Weise bestätigt, wie ich im 23. Kapitel 
ausfithrlich beweisen werde. Umgekehrt kann man dann aber 
auch aus der Entwickelung der Kunst, ihrem Verhältnb zur Natur 
und zum menschlichen Gefahl in den verschiedenen Perioden ihrer 
Thätigkeit schliessen, dass der fundamentale ästhetische Trieb eben 
der nach Illusion ist 

Natürlich soll damit nicht gesagt sein, dass es nicht ausserdem 
noch andere Tendenzen geben könnte, entsprechend den besonderen 
Lustgefühlen, die in der Kunst eine RoUe spielen. Auch in an- 
deren Wissenschaften, wie z. B. der Sprachforschung, nimmt man 
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Gesetze enter und zweiter Ordnung an, von denen jene oft 
durch diese gekreuzt werden. Darum braucht man noch nicht 
an der Existenz von Gesetzen zu zweifek. 

Die Überlegenheit der historischen Methode über die der 
psychologischen Selbstbeobachtung und des Experiments beruht, 
wie wir gesehen haben, darauf, dass sie das empirische Beweis- 
maiena] nach rückwärts um einige Jahrtausende erweitert Daraus 
crgiebt sich ganz von selbst, dass sie auch die Kunst der Natur- 
völker mit in ihre Betrachtungen hineinziehen muss. Inwieweit 
freilich die noch Jetzt lebenden Jugerstämme, die man als solche 
bezeichnet, die Xlteste Stufe der menschlichen Kultur darsteUen, 
ist zweifelhaft. Man weiss ja, dass viele Ethnologen sie nicht für 
primitiv, d. h. auf ursprünglicher Stufe stehen geblieben, sondern 
fdr degeneriert, d. h. in einen rohen Zustand zurückverfsllen halten. 
Aber sie haben trotz ihrer weiten raumlichen Entfernung von- 
einander und trotz des Mangels jeglicher historischen Verbindung«! 
doch eine Kunst von so einheitlichem Charakter, dass man das 
nur unter der Annahme der Ursprtlnglichkett dieser Formen ver- 
stehen kann. Ausserdem stimmt diese Kunst gerade in sehr wich- 
tigen Zogen mit der prihistorischen der Urbewohner Mittel- 
europas genau Qberein, und auch hierdurch wird die Annahme 
sehr nahe gelegt, dass wir es hier wirklich mit Spuren einer ür- 
kunst zu thtm haben. 

Diese prähistorische Kunst ist zw ar nicht die früheste, die der 
Mcnsdi überhaupt gehabt hat, aber doch die früheste, in die wir 
einen KinbHck gewinnen können. Sie ist für die Ästhetik be- 
sonders deshalb so wichtig, weil bei den Naturvölkern die £in- 
iKhbeit der Lebensbedingungen den Zusammenhang der Kunst mit 
«len wirtschaftlichen Interessen deutlicher als bei denen der histori- 
schen Zeit her^-o^treten lässt. \'or allen Dingen bringt sie ein neues 
Elcincnt in die Betrachtung hinein, nämlich das entwickelungs 
geschichtliche. Zwar ist auch die Kunstgeschichte der histori- 
adben Zeiten in gewisser Weise Knrwickelungsgeschichtc. .Aber 
ihre Au%abe ist die Erforschung der Kntwickelung eines schon 
Vorhandenen, das nur unter verschiedenen äusseren Bedingungen 
ein verschiedenes Aussehen gewinnt. Auf die Frage, wie dieses 
Vorhandene seinerseiti entstanden sei, giebt sie uns keine Ant- 
wort. Kine solche gewiimen wir erst aus der Kunst der .Natur 
volkcr UD Zusammenhang mit der prähistorischen Kunst Mittel- 
curopM. Da beide nAmlich ohne Zweifel eine niedere Stufe der 
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Kntwickelung gegenüber der historischen Kunst der Kulturvölker 

darstellen, so erwächst daraus für uns die Aulgabe zu untersucben, 
ob sich in dieser \'erschiedenheit eine wirkliche Ent^^ickelung aus 
spricht, welcher .\rt diese Enrwickelung ist und ob wir durch 
ihren Nachweis einen Einblick in die Entstehung der Kunst Ober* 
haupt gewinnen. 

Eine wesentüche Unterstützung bei der Entscheidung dieser 
Fragen kann uns das ästhetisdie Leben des Kindes bieten. Man 
hat neuerdings im Anschluss an gewisse Theorien Kants und 
Schillers wiederholt darauf hingewiesen, dass der Kunsttrieb im 
Grunde nichts anderes sei als ein Spieltrieb, dass die Kunst ganz 
überraschende Analogien mit dem Spiel der Kinder habe, denen 
zum Teil geradezu ein ästhetischer Charakter zugesprochen werden 
müsse. Wenn nun auch die Enrwickclung des Individuum? nicht 
ohne weiteres als eine abgekürzte Wiederholung der Artentwickelung 
angesehen werden kann, so genügen doch diese Analogien voll- 
kommen, um die H\7>othese zu rechtfertigen, dass die Kunst sich 
aus dem Spiel entwickelt habe, eine besondere und verfeinerte 
Form des Spieles sei Hicscr Nachweis erweckt dann wieder die 
Hoffnung, durch Vergleich des Spieles mit der Kunst Anhalts- 
punkte für die Frage nach der Entwickelung der letzteren zu ge- 
winnen, die man auf anderem Wege kaum würde gewinnen können. 

Eine besondere Richtung erhalten diese entwickelungsgeschicht' 
liehen Hx-pothesen durch die Thatsache, dass schon die Tiere 
spielen und dass auch ihre Spiele, wie man nachweisen kann, zum 
Teil schon einen ästhetischen, d- h. illusionistischen Charakter 
haben. Hierdurch werden wir auf ein Gebiet geführt, das schon 
von Darwin und einigen seiner Nachfolger betreten worden ist, 
nämlich auf die Frage nach den Vorstufen der Kunst in der 
Tierwelt. Nun ist es ja wohl richtig, dass die Fragen der Des- 
zendenz- oder weiter gefasst der Entwickelungslehre gerade gegen- 
wärtig fast alle im Fluss sind. Man könnte deshalb denken, dass 
der Augenblick schlecht gewählt sei, die Lamarckschen oder Dar- 
winschen Theorien, die sich ja ursprünglich nur auf das körper- 
liche T.eben beziehen, auf das geistige Leben anzuwenden. Aber 
da dies wie gesagt schon von Darwin, neuerdings auch von einigen 
englischen und deutschen Forschern versucht worden ist, so werden 
wir uns der Aufgabe kaum entziehen können, zu untersuchen, ob 
hieran Qtvrns Wahres ist, ob die Thatsachcn der ältesten Kunst- 
entwickeluog etwa mit Hilfe dieser Hypothesen zu erklären sind. 
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Dirflber hemdit ja nun freilich unter wissenschaftlich denken* 
den Menschen kein Zweifel, dass die Entwickelungslehre^ mag sie 
formuliert werden, wie sie wolle, sich immer nur auf die Ent- 
wickdung eines schon Vorhandenen, auf die Weiterbildung schon 
bestehender Formen beanehen kann, dass sie also die Entstehung 
der letzteren selbst absolut nicht erkUirt. So werden wir auch in 
der Kunstwissenschaft den Punkt, wo der ästhetische Trieb in 
die Lebewesen hineingekommen ist, niemals ermitteln können. 
Aber das schliesst nicht aus, dass wir über die weitere Hntwickdung 
dieses Keimes ähnliche Hjpothesen zu begründen versuchen, wie 
sie in Bezug auf das körperliche l^ben von den Zoologen all- 
gemein angenommen werden. Natdrlich wird man sich dabei immer 
bcwusst bleiben müssen, dass es sich hier nur um H>'pothcsen 
handeln kann. Bei der grossen Unsicherheit aller dieser Fragen wird 
der Ästhetiker eben nichts anderes thun können, als auszufahren, wie 
sich unter Voraussetzung der Richtigkeit dieser oder jener Theorie 
— sexuelle Zuchtwahl, Vererbung erworbener Eigenschaften, natflr- 
liehe Auslese u. s. w. — die Entwickdung der Kunst aus dem Sptd 
etwa erklären könnte. In diesem Sinne steht wohl nichts entg^en, 
von einer ,Jlsthetik auf entwickelungsgeschichtlicher Grundlage^ zu 
sprechen, zumal da ja auch die historischen Beweise, auf die wir 
to vid Wert legen, in gewisser Weise als entwickdungsgeschicht- 
lidie bezeichnet werden können. Von einer Begründung der ganzen 
Ästhetik auf die Descendenzlehre kann dabd natOrlich nicht die 
Rede sein. 

rberhaupt will ich gern zugeben, dass sich vom erkenntnis- 
theoretischen Standpunkt aus gegen jede der mi vorigen auf- 
gezahlten Beweisgruppen — > Selbstbeobachtung, Sprachgebrauch, 
Isthetisdies Experiment, Geschichte der Kunst, dce Kunsttheorie, 
primitive Kunst» Spiel der Kinder und Tiere — manches anwenden 
LdSL Voltig exakte Beweise sind bd keiner dieser Gruppen möglich. 
IIa es aber mdnes Wissens ausser in der Mathematik und dnigen 
weniga> ijebieten der Naturwissenschaft Oberhaupt keine völlig 
cukten wissenschaftlichen Beweise gicbt, so sehe ich diesem Ein- 
wand mit grosser Ruhe entgegen. Man sucht eben in jeder Wissen- 
sdiaft so wdt zu kommen, wie man in ihr gemäss der Natur des 
bis dahin voriicgenden Materials und der ihr zur Verfügung stehen- 
den Beweismittel kommen kann. Ultra posse nemo obligatur. Ver- 
werflich ist nur der Standpunkt des prinzipiellen non liquet» denn 
er verdammt die Wissenschaft gerade in den wichtigsten Fngen 
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zur UnproduktivitSt und zu einem leeren dialektisdien Hinundher- 
schieben von B^rifien, das nicht den geringsten Wert hat Jeden- 
falls will CS mir schon als ein gewisser Vorzug der Illusionstheorie 
erscheinen, dass sie an die Stelle des bisher als alleingültig an* 
genommenen Beweises der Selbstbeobachtung, der allen&lls noch 
durch einige sporadische historische Beobachtungen ergänzt wurde, 
acht ganz verschiedenartige Beweisgruppen treten Utsst, deren jede 
Our sich allerdings keine entscheidende Kraft bat, die aber alle 
zusammen, so wie sie sich gegenseitig ergänzen, doch ein sehr 
respektables Beweismaterial darstellen. 

Ich sollte denken, dass man in einer Wissenschaft wie der 
Ästhetik, die von jeher der Tummelplatz ganz willkQrlicher Be- 
hauptungen und individueller Vermutungen gewesen ist, jeden 
neuen Beweis mit Freuden begrOssen müsste. Sollte das Bild der 
Ssthetischen Thatsachen, das sich daraus eigtlbe, etwas reicher und 
mannigfaltiger werden als es sich bis jetzt dargestellt hat, so wfire 
das meines Erachtens kein Nachteil» Man könnte es wohl kaum 
als eine „Verwirrung^, sondern nur als eine Klärung unserer An- 
schauungen begrüssen. Und nun zur Sache. 



DRITTES KAPITEL 

DIE LUST ALS ZWECK DER 

KUNST 



ICH habe im vorigen Kapitel die Asdietik als die Wissenschaft 
von den ästhetischen Lus^efilhlen definiert. Diese provisorische 
Defimtion gilt es jetzt zu b^ründen. Um das zu können, muss 
nachgewiesen werden, dass der wesendiche Zweck der Kunst 
die Erregung von Lust ist. Es giebt eine Menge Menschen, die 
diese Behauptung von vornherein mit dem grössten Misstrauen 
aufiaehmen werden. Das sind die Moralisten, die ausgesprochenen 
oder verkappten Ethiker, die Pietisten und die Vertreter der 
höheren Töditer-MoraL Und weil ihre Anschauungen einmal weit 
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verbreitet sind» mius dieser Beweis mi( besonderer Sorgfalt gefilhrt 
werden. Denn er bildet die Grundlage alles Folgenden. 

IMe Definition der Ästhetik als der Wissenschaft von den 
ästhetischen Lustgeftttüen weicht von einer anderen* früher all> 
gemein gebrauchlichen ab, wonach sie die ,,Lehre vom Schönen** 
wire. Diese Definition ist den meisten Menschen, besonders den 
eben erwähnten, sehr viel sympathischer. Denn der BegrifT des 
Schonen ist so angenehm biegsam und elastisch, dass man unter 
ihm alles verstehen kann, was man etwa darunter verstehen will. 

Die frühere spekulative Ästhetik ging bei ihren Untersuchungen 
gewöhnlich von einem — meist metaphysisch gewonnenen — 
Begriff des Schönen aus. Von ihm aus deduzierte sie dann, wie 
sich dieses so formulierte Schöne in den einzelnen Gebieten der 
Natur und Kunst, des Lebens, Forschens, WoUens, Fohlens u. s. w. 
offenbare oder besser gesagt offenbaren müsse. Wir Kinder eines 
empirischen Zeitalters sind wesentlich bescheidener geworden. Und 
so beginnt denn auch die Illusionsüsthetik ihre Untersuchungen 
nicht mit der Frage nach dem Schönen, sondern mit der Frage 
nach der Kunst. Für uns zumal ist dies der einzige gangbare Weg. 
Ilenn wir woUen ja keine Ästhetik, sondern eine Kunstlehre 
schreiben. Aber auch wenn wir eine Ästhetik schrieben, würden 
wir mit dem Kunstschönen beginnen. Denn das Naturschöne ist 
ein höchst kompliziertes und schwer definierbares Ding. Man 
kann es nicht ventehen, wenn man nicht zuvor das Kunstschöne 
vcmanden hat Und man kann das Kunstschöne nicht veratehen, 
wenn man nicht zuvor in das Wesen der Kunst eingedrungen ist 
l>ie empirische ForKhung geht fa überhaupt nicht vom Allgemeinen 
zum Besonderen, sondern vom Besonderen ziun Allgemeinen« Die 
Ästhetik von unten beginnt nicht mit dem Ganzen, um von da 
AUS die Teile zu verstehen, sondern sie beginnt mit den Teilen, 
um aus ihnen das Ganze zusammenzusetzen. Daraus ergiebt sich 
der Gang der Untersuchung von selbst 

Wie schwer das „Schöne^ im allgemeinen zu definieren ist, 
lehrt eine sehr einlache Krwflgung. Was verstehen wir nach 
dem letzt herrschenden Sprachgebrauch nicht alles unter ^schön^! 
Wir reden von einem schönen Gedicht, einer schönen Sonate, 
einem schönen Gemülde. Aber wir reden auch von schönen 
Fmuen, schönen Gegenden, schönen Frühlingstagen. Wir erklären 
Hunde und Kerde, die uns gefallen, für schön, aber wir preisen 
nucb eine schöne That, eine schöne Seele, eine schöne l^bens* 
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fähruog. Und damit nicht genug. Auch der Mathematiker ^richt 
wohl von einem schönen Beweise, der Physiker von einem 
schönen Experiment, der Chirurg von einer schönen Operation. 
In Norddeutschland sagt man sogar von einem gut zubereiteten 

Braten: er „schmeckt schön** und von einer feinen aromatischen * 
Seife: sie ,,riecht schön^. Ja ich glaube sogar schon gehört zu 
haben, dass jemand von einem Pelz sagte: er ,,fühlt sich schön 
an'* oder von einem warmen Zimmer: hier ist es „schön warm**. 

Ich z\\'eifle nun durchaus nicht, dass der Philosoph ein Interesse 
daran haben kann, nach dem Wesen dieses weiten umfassenden 
und unbestimmten Schonen zu Iraizcn. Ist er Mmpiriker, so wird 
er, um den Schunhcitsbegrifl zu bcstunnicn, zu ermitteln suchen, 
was alle diese Dinge miteinander gemein haben. Da wird er denn 
finden, dass sie alle gefallen, d. h. wenn sie wahrgenommen 
w erden, Lust bereiten. Diese Lust ist ein Gefühl, cdso eiwas Sub- 
jektives. Dieses subjektive (jefühl wird aber durch etwas objektiv 
Vorhandenes \erursacht. Dieses Objektive ist das Schöne. Das 
Schöne ist danach die Gesamtheit aller der Eigenschaften der Dinge, 
die uns gefallen, uns Lust bereiten. 

Dieses Schone ist nun aber, wie man sieht, sehr verschiedener 
Art. iünmal ist es eine Kigenschafi, die sinnlich wahrgenommen 
wird, dann wieder eine, die man nur geistig auffassen ixunn. L ud 
das Geistigschönc ist wieder entweder ein solches , das mehr dem 
Verstände oder ein soldies, das mehr dem ethischen Gefühl zu- 
gänglich ist Gemeinsam ist allen diesen Dingen nur, dass sie 
Lust bereiten. Aber diese Lust ist eine ganz verschiedene. Em- 
mal ist sie sinnlich, dann wieder ethisch, dann wieder intellektuell, 
endlich vielleicht tlsthetisch. Man kann das Schöne denken, wollen, 
fühlen und thun. Man kann es lesen, sehen und hören. Ja man 
kann es sogar schmecken, riechen, durdi den Tast- und Temperatur- 
sinn wahrnehmen. 

Was ist mm, so fragen wir, mit einem so allgemeinen Begriff 
gewonnen? Kann man sich etwas Verschiedeneres denken als eine 
schöne That und eine woUriechende Seife? Etwas Verschiedeneres 
als eme Sonate Beethovens und ein schönes Feuerwerk? Etwas 
Verschiedeneres als eine gousche Kathedrale und eine holländische 
Auster, eine schöne Predigt und einen Straussschen Walzer? Was 
haben alle diese Dinge miteinander zu thun? Gewiss sehr wenig, 
so wenig, dass es fast lächerlich erscheinen könnte, sie unter 
einen Hut bringen zu wollen. Wenn man sich also nicht mit 
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Banalitäten /ulricdcn [jeben will, wir tler, dass schön alles ist, 
was gefällt, oder wenn man niclit seine Zuliucht zu meiaphysischen 
Spekulationen nehmen will, die f^ar keinen w issenschaftlichen Wen 
haben, so bleibt nichts übrig, als dass man eine Einteilung vor- 
nünmt, den ungeheuren Stolf einschränkt. 

Die nächstliegende Einschränkung ist nun ohne Zweifel die, 
Jass man das von Natur Schuiie und das vom Menschen ge- 
schah ene Sch/>ne unterscheidet. l)enn jenes ist ohne unser Zuihun 
da und wird von uns nur so wie es ist genossen, dieses dagegen 
wird vom Menschen mit der Absicht geschallcn, Lust zu erregen. 
Und es macht ps\ch.5^h gewiss einen grossen ! 'nterschied, ob^S lr 
bei der Anschauung eines Schönen das Geluhl haben: Iii» ist von 
Natur da, oder ob wir dabei denken: Das hat ein Mensch ge- 
fichafien, ein Wesen unserer Gattung, ein Wesen, das denkt und 
fühlt wie wir, das mit dieser Schöpfung irgendwie auf uns hat 
wirken wollen. 

Die Thfitigkeit nun, durch die der Mensch das Schöne schafit, 
bezeichnen wir als Kunst Wenn man also das Kunstschöne 
definieren will, muss man zuvor sagen, was. man unter Kunst 
versiehL Das Kunstschöne ist eben das von der Kunst geschaffene 
Schöne, was uns gefidlt, unser Wohlgefallen erregt. Deshalb ist 
die Definition der Kunst die erste und wichtigste Aufgabe der 
Ästhetik. 

Kunst kommt vom selben Stamm wie Können. Es ist eine 
Huitigkeit, zu der ein Können nötig ist. Dieses Können beruht 
teils auf angeborener Begabung, teils auf Übung und Erziehung. 
Die angeborene Begabung ist etwas Instinktives, Vererbtes, das durch 
die Eigenschaften und lliätigkeiten früherer (Generationen auf das 
Individuum übertragen worden ist; eine Fähigkeit etwas zu machen, 
etwas zu wirken, was andere nicht in dieser Weise machen und 
wirken können. Die C'bung und Erziehung kommt hinzu, um 
diese angeborene Gabe zu entwickeln, den Menschen zu ihrer 
praktischen Bethfitigung zu befiüugen. Das Zusammenwirken beider 
l^lemente, Begabung und l 'bung, ist für jede Kunst so selbstverstünd- 
lich. luch bei jedem bedeutenderen Künstler so otfenbar, dass seine 
Notwendigkeit nicht besonders bewiesen zu werden braucht. 

hm zweites Kenn/eichen der Kunst ist, Ja^s s;c auf andere 
uirken will. Zwar schallt sich der Mensch mit der Kunst auch 
scibit einen Gcnuss. Aber er schallt ihn ausserdem auch anderen. 
L'nd es ist charakteristisch für jede normale Kunstübung, dass sie 
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nach der Wirkung auf andere strebt. Jede Kunst hat eine 
egoistische und eine altruistische Seite. Die erste von beiden ist 
\vabr>ic!ieinhch die altere. Zwar "icbt es keine Stufe der 1-^nt- 
Wickelung, auf der der Mensch vorzugsweise allein gelebt hätte. 
Zum mindesten war immer ein Familienverband vorhanden. Aber 
da erstens Fälle der einsamen ! "^;'^ ten7 besonders auf den frühesten 
St: fcn der Kultur sehr leicht emtrctcn konnten, da zweitens der 
primitive Mensch neben der altruistischen auch eine egoistische 
Kunstübung zeigt, da drittens auch jetzt noch eine egoistische 
Kunstübung existiert, indem der Mensch sich noch vielfach allein 
mit Musik, Malerei und Poesie ergötzt, so werden wir annehmen 
müssen, dass im Leben des primitiven Menschen die esroistische 
Kunst iedenfalls eine grossere Rolle gespielt hat, als heutzutage. 

l)ennoch ist die Kunst schon auf der ersten uns erkennbaren 
Stufe der Fntwickelung, wie ja schon die gleichzeitige Bildung so- 
zialer \'erbände zeigt, auch altruistisch gewesen. Das Zusammen- 
sehl iessen grosserer Menschengruppen zu s( /lalc-n Gemeinschaften, 
das sicher schon in einer sehr frühen Zeit stattgefunden hat, musste 
dazu führen, dass der Mensch durch die Kunst auch auf andere, 
auf seine Familien- und Stamraesgenossen zu wirken suchte. Und 
überall, wo wir der Kunst in historischen Zeiten begegnen, ist diese 
Wirkung auf andere für sie charakteristisch, .leder wahre Künstler 
strebt nach Wirkung auf seine Mitmenschen und dementsprechend 
nach Bewunderung und Anerkennung. Wer sich auf egoistische 
Kunstübung beschränkt, den nennen wir einen Dilettanten (von 
dilettarsi, sich ergötzen). Natürlich ist auch diese egoistische Kunst 
eine Kunst. Aber sie ist eine Kunst niederer Art, eine untergeordnete 
Nebenform der eigentlichen grossen Kunst. Das Sichzurückziehen 
auf egoistische Kunstübung, wie wir es zuweilen bei modernen 
Künstlern tinden, ist, wo es freiwillig erfolgt, immer ein Zeichen 
von Schwäche, von \'erfall des ästhetischen Gattungsinstinkts. 

Danach kfinncn wir eine provisorische Defmition von Kunst 
geben: Kunst im weitesten Sinne des Wortes ist eine 
teils angeborene, teils durch Übung er worbene Fäh ig- 
keit des Menschen, sich und anderen ein Vergnügen 
zu bereiten. Das Kunstschöne ist der Komplex aller 
Eigenschaften des von Menschen Geschaffenen, die 
ein solches \'ergnügen gewähren. 

Man sieht sofort, dass diese Definition bedeutend enger ist 
als die des Schönen überhaupt, und zwar einlach deshalb, weil sie 
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das Nalurschöne ausschliesst. Dennoch ist sie noch nicht eng genug. 
I)enn sie umfasst eine Menge Th'itigkciten, die zwar der weitere 
Sprachgebrauch als Künste bezeichnet, die aber das allgemeine 
(icl'ühl, das in jedem Menschen lebendig ist. nur mit Widerstreben 
unter diesem Namen gehen lässt. Werte, die dem Menschen ein 
N'ergnügen bereiten, schafft nicht nur die l^oesie, sondern auch die 
Kochkunst, nicht nur die Maierei, sondern auch die Seilt^n/.crei, 
nicht nur die Musik, sondern auch die Wissenschali, nicht nur 
die Architektur, sondern auch die ethische VortreiVlichkeit. Und 
dennoch sind, wie ieder sofort sieht, Kochkunst und Seiltänzerei, 
\\ l^senschalt und braver Lebenswandel keine künstlerischen l'hätig- 
keiten. 

Wir müssen also einen Trweiten l'nterschied machen, indem 
Wir Künste im weiteren und cii;;crc:i >;niiL voneinander unicr 
scheiden. Die Ästhetik hat sich von jeher vorwiegend mit den letz 
teren beschäftigt. Da wir aber vollkommen vorurteilslos an unsere 
i\uigabe herantreten, müssen wir die uneigentlichen Künste zu- 
nächst noch einer Untersuchung unterziehen. Vielleicht gewinnen 
wir, indem wir sie mit den eigentlichen vergleichen, einen wich- 
tigen Anhalt zur Ermittelung des Wesens der letzteren. 

Am besten wird man dabei wieder vom Sprachgebrauch aus- 
gehen. Wir haben uns gewöhnt, Kunst und Wissenschaft, Kunst 
und Handwerk paarweise zusammen zu nennen. Das beruht zum 
Teil ohne Zweifel auf einer gewissen Ähnlichkeit, zum Teil aber 
auch auf einer Verschiedenheit der beiden Glieder. Bei Kunst 
und Wissenschaft könnte man die Ähnlichkeit in der vorwiegend 
geistigen Natur des Schaffens, bei Kunst und Handwerk in der 
Übereinstimmung in Bezug auf das Können, die manuelle 
Geschicklichkeit suchen. Aber gerade die Zusammenstellung zeigt 
uns, dass wir Kunst und Wissenschaft nicht identifizieren, Kunst 
und Handwerk nicht als dasselbe ansehen. Wir ünden z^vischen 
ihnen wohl eine Ähnlichkeit in gewissen Dingen, dafür aber in 
anderen wieder eine Verschiedenheit. 

Diese Verschiedenheit beruht, um das hier gleich vorweg zu 
bemerken, auf dem VerhIÜtnis der Thätigkeit zum Genuss einer- 
seits und zu sonstigen Zwecken andererseits. Auch iiiissenschaft- 
Ikhc und tiandwerkliche Thätigkeiten können (lenuss erregen. 
Aber dieser Genuss ist bei ihnen nicht das Wesentliche, nicht 
der eigentliche Zweck. Die wahre Kunst dagegen hat in erster 
l.inie den Zweck, Genuss zu bereiten. Das kann man an einigen 
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Künsten besonders deutlich beobachten. So z. B. an der Malerei, 
Musik und Poesie. Ein Gemälde hat keinen praktischen Zweck 
als den, angesehen und genossen zu werden. Eine Sonate hat 
noch nie jemand zu einem anderen Zwecke gespielt, als um 
sich und anderen Genuss damit zu bereiten. Und mit einem 
Gedicht bat man in der Regel niclit die Absicht, etwas Praktisches 
zu erreichen, Ks kann sich wohl hier und da einmal an diese 
Kunstwerke ein praktischer Zweck anknüpfen. Aber die Haupt- 
sache ist immer die Lustwirkung. Bei der eigentlichen 
Kunst ist der wesentliche unmittelbare Zweck die 
Lust, die sie erzeugt. 

Ganz anders bei der Wissenschaft und beim Handwerk. 
Bleiben wir zun^ichst bei der Wissenschaft stehen. Sie ist der 
Kunst ahnlich durch ihren geistigen idealen Charakter, sie stimmt 
mit ihr ferner darin überein, dass sie ohne eine gewisse Blähung 
und ohne Übung und Krziehung nicht mit Erfolg betrieben werden 
kann. Sie nähert sich ihr ferner oft insofern, als sie dem, der 
sie ausübt oder ihre Ergebnisse in sich aufnimmt, Genuss be- 
reitet. Aber sie unterscheidet sich von ihr ganz wesentlich dadurch, 
dass dieser Genuss bei ihr nicht der eigentliche Zweck ist. Ihr 
Zweck ist vielmehr die Ermittelung der Wahrheit und die Über- 
tragung dieser Wahrheit auf andere. 

Nun kann man allerdings auch in der W issenscfaaft von einer 
Art künstlerischer Thätigkcit sprechen. Gewisse Formen der wissen- 
schaftlichen Beweisführung und der Mitteilung wissenschaftlicher 
Resultate können unter Umständen eine künstlerische Form an- 
nehmen. Und die Folge davon kann eine sehr starke Lustwirkung 
sein. Es fragt sich nur, ob diese Lusrwirkung eine Ästhetische 
ist. Dies müssen wir zunächst deshalb verneinen, weil sie nicht 
das eigentliche Ziel der Ihütigkeit bildet. Ein kurzer Überblick 
über die künstlerischen Formen der wissenschaftlichen Thätigkeit 
wird das beweisen. 

Der Mathematiker redet wohl von einer Kunst der mathema- 
tischen Beweisführung und behauptet sogar, ein besonders eleganter 
oder schlagender Beweis habe einen künsderischen Charakter, könne 
eine ästhetische Freude hen'orrufen. Die Freude wollen wir ihm 
gern zugeben, die ästhetische nicht. Denn der Zweck seiner Thfldg- 
keit ist nicht Erzeugung von Freude, sondern Ermittelung einer 
wissenschaftlichen Wahrheit. Deshalb ist auch seine Freude kein 
ästhetisches, sondern ein intellektuelles Lustgefühl. 
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Der Physiker und Qicmiker kann seine Experimente noch so 
anschaulich und elegant ausfuhren, die Schlussfolgerungen daraus 
noch so lebendig und klar ziehen, er kann durch alles das seinen 
Zuhörern und Zuschauern noch so viel Freude bcrchcn, seine 
Thfidgkeit ist doch keine künstlerische, weil sie nicht den Zweck 
hat, Tust y.u erregen, sondern die Wahrheit zu ermiueln, die er- 
mittelte Wahrheit anderen anschaulich zu machen. 

Der Historiker kann sich bei der schrifilichen oder mündlichen 
Schilderung historischer I'ersönlichkeiten und Kreignisse sehr wohl 
kiinsTleriH-her Mittel, künstlerischer Formen bedienen. Und er 
kann Jurch diese Formen anderen sehr wohl einen Genuss be- 
reiten, hcnnnch kann seine Thätiijkeit im ganzen niemals als 
Kunst bezeichnet werden, weil sie nicht den Zweck hat IVeiuJe 
/u bereiten, sondern wissenschaftliche Resultate in anschaulicher 
Weise mitzuteilen. Die Freude, die er durch die l'Orni erzeugt, 
ist nicht der Zweck, sondern ein allerdings ganz hübscher Neben- 
erfolg seiner Thatigkeit. 

l'nsere (leographen legen besonderen Wert auf anschauliche 
Sch;Iderung der Landschalt, wonüt sie ihre I haiigl^eii ohne Zweüel 
der dc:> l-andschafi-smalers oder des poetischen Xaturschilderers 
nähern. Dennoch l^t diese I haligkcit \i>n der ilirer künstlerischen 
Rivalen prinzipiell verschieden, weil ihre iiauptabsichi nicht die 
ist, durch ihre Schilderung Lust zu erregen, sondern den von 
ihnen wissenschaftlich erkannten Zusammenhaag der einzelnen 
l-Irschetnungen der KrdoberÜäche für andere möglichst anschaulich 
zu machen. Die AnschauKdikett der SchUdening ist bei ihnen 
also nicht Selbstzweck, sondern Mittel zum Zweck. 

Man kann sich deshalb auch alle diese Wissenschaften ganz 
gut ohne die künsderische Form denken. Ks giebt eine Menge be- 
deutender Gelehrter, denen sie völlig versagt ist, und erst der 
Zwang der Mitteilung wissenschaftlicher Resultate an andere hat 
überhaupt dazu geführt, dass der Gelehrte von der Kunst die 
Mittel geborgt hat, mit denen er auf andere am besten wirken 
zu können glaubte. Die künsderische Fonn liegt also durchaus 
nicht im Wesen der Wissenschaft, sondern wit^l mehr von aussen, 
als etwas zwar Wünschenswertes, aber nicht unbedingt Notwendiges 
zu ihr hinzugebracht. 

Mit der Wissenschaft hängen dann auls engste die ThJItig- 
keiten zusammen, die man als ihre praktischen .Anwendungen auf- 
fasten kann, z. B. die ThAtigkeit des Arztes, des Pädagogen, des 
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Ingenieurs und des Strategen, die man eben wegen ihrer prak- 
tt^hen Seite sehr häufig Künste nennt 

Die Kunst des Arztes ist eine pral(tische Anwendung der 
Medizin. Dass man sie Uberhaupt als Kunst bezeichne^ hlfngt gewiss 
in erster Linie damit zusammen, dass sie auf einem pniktiscfaen 
Können beruht und eine gewisse manuelle Fertigkeit voraussetzt 
Auch Idsst sich nicht gut leugnen, dass glückliche Kuren und 
Operationen sowohl den betreffenden Patienten als auch den Un- 
beteiligten, die davon hören, eine sehr grosse Freude bereiten. 
Aber es ist klar, dass diese Freude auch hier nicht der eigentliche 
Zweck der Thätigkdt ist Es giebt wohl Chirurgen, die behaupten, 
dass ihnen eine geschickte elegant ausgeführte Operatton einen 
ästhetischen Genuss gewahre. Und aus Zolas F^ondit^ habe ich er- 
sehen, dass gewisse Pariser Operateure am Schluss einer gelungenen 
Operation von ihren Zuschauem beklatscht werden. Dennoch wird 
man dem Ästhetiker erlauben, den ästhetischen Charakter solcher 
Operationen zu bezweifeln, schon deshalb, weil ihr Zweck nicht 
die Erzeugung von Lust, sondern die Rettung und Heilung des 
operierten Patienten ist. 

Man hat die Lehrstunden Pestalozzis als Kunsdeistungen be- 
zeichnet, und unsere Pädagogen sprechen mit Vorliebe von einer 
Kunst der Erziehung. Mit Recht, insofern ihre Thätigkeit auf 
angeborener Begabung und langjähriger Übung beruht und denen, 
die sie als Unbeteiligte beobachten, Lust gewähren kann. Mit 
Unrecht, insofern die Erregung dieser Lust dabei vollkommen 
Nebensache ist, die eigendiche Absicht vielmehr auf Erziehung 
der Kinder zu tüchtigen Männern und Frauen geht 

Es giebt Ingenieure, die sich einbilden, eme kunstvoll kon- 
struierte Maschine, ein Gotdiard- oder Simplontunnel, eine riesige 
EisenbahnbrUcke seien Kunstwerke, bei deren Anblick man einen 
rein ästhetischen Genuss habe. Das ist ein Irrtum. Einen Genuss 
hat man wohl dabei, aber keinen ästhetischen. Der Genuss ent- 
steht hier vielmehr aus der Erkenntnis der Zweckmässigkeit dieser 
Schöpfungen, aus dem Stolz auf die Überwindung der technischen 
Schwierigkeiten, auf den Scharfsinn des Erfinders, der ja ein 
Mensch wie man selbst ist Er ist also ein rein intellektuelles, 
allenfalls, wenn man will, ethisches Lustgefühl. Den Urhebern 
dieser Schöpfungen kam es lediglich darauf an, mit den denkbar 
geringsten Mitteln, den denkbar geringsten Kosten technisch zu 
leisten, was Uberhaupt zu leisten war. Der Gedanke an die Freude, 
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die sie damit anderen bereiten würden, lag ihnen gewiss ziemlich 
fem, spielte höchstens Ton weitem als idealer Antrieb in ihre 
Thfltigkeit hinein. 

Eine Kunst mit durchaus praktischen Zwecken ist auch die 
Kriegskunst. Es giebt |a wohl Leute, die von einer „schönen** 
strategischen Operation reden, den „Krieg als Kunstwerk** ver- 
herrlichen. Aber feder fühh sofort, dass das nur eine Übertragene 
Bedeutung ist. Denn der Krieg hat einen ^anz bestimmten Zweck, 
Verteidigung des Vaterlandes und Vernichtung des P>indes. Die 
Freude, die daneben ein gefühlloser Schlachtenbummler daran 
haben könnte, ist so sehr Nebensache, dass sie nicht in Betracht 
kommt. Die Lust aber, die der Leser der Zeitung oder Kriegs- 
geschichte an den Siegen der eiL^oncn Armee hat, ist alles andere 
eher als ästheti,schcr (Icnuss. Schon näher steht der Ktinst das 
Kricg&spicl der ( )fti/.itTe oder das Manöver. Doch bccinirachtigt 
hier der pädagogische Zweck den kiinstlerischen (Charakter. Nur 
das Soldatcnspicicn der Kmder ist Kunst oder besser gesagt 
lllusionsspicl. Damit ist das Wesen der Sache genügend ge- 
kennzeichnet. 

Bei den (iriechen zäliltc die Redekunst bekannüich zu den 
Künsten. Aber sie betonten die 1 orm mehr als wir es thun und 
hatten auch eine Redekunst mit lingicrten Zwecken, eine Schul- 
rhctonk, die als solche Kunst, wenn auch pädagogische Kunst war. 
Halten wir uns dagLgcii an die Redekunst, wie sie jetzt bei uns 
geübt wird, so hat diese immer einen bestimmten, sei es moralischen 
oder ethischen, sei es politischen oder wissenschaftlichen Zweck. 
Der Kanzelredncr spricht nicht, um seiner Gemeinde ein Vergnügen 
zu bereiten, sondern um seine Hönr zu bessern, sie bestimmten 
sittlichen Idealen aizuftthren. Der Rechtsanwalt verteidigt seinen 
Klienten nicht, um die Richter Ästhetisch anzuregen, sondern um 
ihn Yor der Verurteilung zu schützen, den Gerichtshof von seiner 
Unschuld zu aberzeugen. Der politische Redner redet, um seinen 
2^drem eine politische Überzeugung mitzuteilen, der wissen- 
•chafdiche, wie schon gesagt, um sie zu belehren. Gewiss können 
«He diese Redner, wenn sie vor ihr Publikum treten, eine mehr 
oder weniger kOnsderische Form wühlen und diese Form kann 
als solche schön sein, also den Zuhörern gefallen. Aber dieses 
Gefallen macht die Thätigkeit nicht zu einer Ästhetischen. Denn 
es ist nicht der Zweck, um desscntwillen geredet wird. Kein emster 
Redner wird zugeben, dass es seine Absicht sei, in erster Linie zu 
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ergöGen. Er wird es als ein zweifelhaftes Lob auffassen, wenn 
man ihm sagt, seine Rede sei sehr schön gewesen, aber überzeugt 
habe sie niemand. Wir schliessen also nicht nur die Wissen- 
schaften resp. die künsderische Form ihrer Mitteilung, sondern 
auch ihre praktischen Anwendungen von der Kunst aus. 

Damit ist aber gleichzeitig der Ausschluss der ethischen Hand- 
lungen ausgesprochen. Denn auch eine ethische Handlung bezweckt 
alles andere eher ab den Genuss Unbeteiligter. Es ist ein voll- 
kommener Irrtum, zu glauben, das Ethische und Ästhetische komme 
auf dasselbe heraus, sei auch nur besonders nahe miteinander ver- 
wandt. Im Gegenteil^ es giebt keine zwei Dinge, die verschiedener 
voneinander wfiren. Die ethischen Geüuhle zwecken auf ein 
Wollen, eine Willensrichtung, ein Handeln ab, die ästhetischen 
beruhen auf reiner uninteressierter Kontemplation. Wer ediisch 
handelt, der thut es um des Guten willen, das er wirkt, um 
des ethischen Ideals willen, das ihm vorschwebt. Wer ästhetisch 
anschaut, will dadurch gar nicht zu einer Willen^andlung angeregt 
werden, sondern nur ästhetisch gemessen. Natürlich kann man 
die neben Werke der Barmherzigkeit auch so thun, dass sie „schein** 
wirken, d. h. beim Anblick Genuss erregen. Aber das ist ÜQr 
ihren Wert ganz gleichgültig. Im Gegenteil, ein Mensch, der 
Gutes thut^ damit es gesehen wird, damit es wirkte damit andere 
Unbeteiligte sich darüber freuen, steht ethisch ganz besonders tief. 
Das Gute ist eben nicht das Schöne und das Schöne ist nicht das 
Wahre. Natürlich kann sich das Schöne sowohl mit dem Guten 
wie mit dem Wahren verbinden. Aber diese Verbindung liegt 
durchaus nicht in snnem Wesen, ist durchaus nicht sdbstvmtSnd- 
lieh. Der Sprachgebrauch, der immer auf einem bestimmten Gefühl 
beruht, hat diese drei Dinge nicht deshalb voneinander unter- 
schieden, damit die Ästhetik sie wieder durcheinander wirrt 

Danach wird es klar sein, dass die praktische, ethische und 
vmsenschaftliche Zwecklosigkcit ein wesendiches Kennzeichen 
der Kunst neben ihrem Lustcharakter ist Natürlich muss man 
■das Wort Zwecklosigkcit dabei richtig verstehen. Es kann hier 
nur im Sinne eines dem Schaffenden und Geniessenden bewussten 
Zweckes gemeint sein. Denn einen höheren Zweck, einen biolo- 
gischen Nutzen für das Menschengeschlecht hat die Kunst natür- 
lich. Eine Thätigkeit, die im Leben eine so grosse Rolle spielt 
wie die Kunst, muss natürlich dem Nutzen der Gattung dienen, 
und zwar noch in anderer Weise als durch die Lust, die sie 
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*km Indivuluum vendiafit Sie wird in dieser Beziehung nicht 
andcn zu beurteilen sein als das Essen und Trinken, die Be- 
friedigung des Geschlechtstriebes und Ähnliche lusterregende Hand 
lungeo* Sie alle haben ja einen praktischen Zweck, der über die 
Lust hinausgeht, nSmlidi Erhaltung des Individuums und der 
Gattung. Dieser Zweck ist aber dem Menschen wihrend des 
Crcnusses nicht bewuast oder braudit ihm wenigstens nicht bewusst 
7.U sein. Der unmittelbare ihm bei der Thfftigkeit bewusste Zweck 
ist vielmehr die LusL Natürlich ist auch diese Lust ein Zweck 
und insofern die Kunst danach strebt, kann man bei ihr nicht 
einfach von Zwccklosigkeit reden. Man mOsste vielmehr ihre Art 
Zwecklostgkeit dadurch nflher bezeichnen, dass man dabei nur 
an die von der Lust unabhängigen Zwecke dachte. 

Durch den Nachweb, dass die Kunst ausser der Erreg un<; 
der Lust keinen dem SchatVenden und Oeniessenden bewussten 
Zweck haben darf, wird nun auch ihr VcrhnUnis zum Handwerk 
bestimmt. Dass beide in wesentlichen Dingen voneinander ver- 
schieden sind, lehrt wie gesagt schon der Sprachgebrauch. Zu 
sammenstellungen wie ,,Kunst und Handwerk", ,,Kunsthandwerk" 
•j s. w. beweisen, dass nach der allgemeinen Auffassung die Kunst 
mar zum Handwerk hinzukommen kann, aber nicht damit iden- 
tisch ist. Das muss deshalb besonders henorgchoben werden, weil 
der (icLrauvh des Wortes Kunst in früheren Zeiten ebenso wie der 
der analogen Worte in anderen Sprachen diesen Oegensatz durchaus 
n cht klar lien urireten lüsst. Im fünfzehnten und sechzehnten Jahr 
hundert sLinJen in Deutschland die Künstler und Handwerker sozial 
^„iwhaus auf einer Stufe und man empfand auch den l'nterschied 
ihres Derufs d.irchaus nicht so stark wie heut/ataue. Die grosse 
Bedeutung der manuellen Fertigkeit fiir die bildende Kunst und 
der zunftmüssige Betrieb der Künste war nur geeignet den l'ntcr 
schieJ /-i verwischen. Der Nürnberger Schreibmeister Ncudorfer 
/.hli in sc;acn Nawhriv;hien von Künstlern und Wcrkleuten in 
Nürnberg ( I :>47) mitten zwischen S^lirLuiern, Drechslern, (ihKken 
C!esse:"n, K"Tti| assmachern u. s. w. auch Kunstlcr wie Dürer, Veit 
Sfoss -nd i'ettT V'ischer auf. ohne du:\.di de < iruppicrunti der 
l4«Tjii.ane:i .in/adeiiten . dass ir t in (iefühl U.r Jen wesentlichen 
l nicnichied /"A .^jhen Ki.ak-.t um ! Ilmdwcrk hat. 

Fl>enso wie d.i> Wort K wi^t ^. • ..üblich nur da:? K ennen 
bc7e»ch:icl, v\»rd i:ti < ir!echisi."fu M i;rue! ti/rtj (vom Stamme t^x, 
der B. in uxttur der Bildner er»clicinii ursprünglich |edc manuelle 
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Fertigkeit verstanden^ weiterhin dann auch jede geistige Thätigkeit, 
die sich in sinnlich wahrnehmbarer Weise äussert Und das latei- 
nische ars (vom Stamme ar, der zusammenfügen bedeutet) scbliesst 
eben&Us alle Thatigkeiten in sich, bei denen es sich um die Be- 
arbeitung und Zusammenfügung irgend welcher Stoffe handelt. 
Die Bezeichnung der philosophischen Fakultftt der mittdalteiiichen 
Universitäten als Artistenfakultät und die Herkunft des Wortes 
Am von artista beweist ebenfalls, dass das Gefühl für den wesent- 
lichen Unterschied aller dieser Thätigkeiten sich erst ganz all- 
mflhlidi entwickek hat. 

Wenn wir nun aber von der heutigen Unterscheidung ausgehen 
und fragen, worauf sie beruht, so ist der nächsdiegende Gedanke 
wohl der, dass das Handwerk eine rein manuelle Thfltigkeit ist, 
die Kunst dagegen eine höhere geistige Begabung verlangt. Das 
ist wohl im allgemeinen richtig, trifl^ aber den Kern der Sache 
nicht. Denn einerseits giebt es Künste wie den Tanz, die sehr 
wenig geistige Begabung verlangen, andererseits haben wir Hand- 
werksthätigkeiten, die durch ihre mechanischen Schwierigkeiten 
und weil sie eine Kenntnis vieler physikalischer Thatsacfaen voraus- 
setzen, eine besonders hohe Intelligenz erfordern. 

Dagegen ist auch hier das Verhältnis zum praktischen Zweck 
das Ausschlaggebende. Jedes Handwerksprodukt hat einen prak- 
tischen Zweck. Mit einem Schlüssel will man etwas au&chliessen, 
mit einem Messer etwas schneiden. Ein Brot will man essen, 
mit einem Pek: sich wfirmen. Natürlich können wir uns daneben 
auch über alle diese Dinge freuen. Aber diese Freude bezieht 
sich lediglich darauf, dass sie ihren Zweck erfüllen, sie ist also 
wie bei der Maschine praktischer oder wenn man will intellek- 
tueller Art. Auch hat der Handwerker bei der Anfertigung seiner 
Produkte diese Freude nicht oder wenigstens nicht in erster Linie 
im Auge. Sie ist vielmehr nur ein ziemlich unwesentlicher Neben- 
erfolg seiner Thätigkeit. 

Nun könnte man allerdings einwenden, dass es zwei Künste 
giebt, die jetzt allgemein zu den höheren gerechnet werden und 
doch neben dem Zweck der Lusterregung einen praktischen Zweck 
haben. Das sind die Architektur und die dekorative Kunst. 
In einem Hause will man doch wohnen, aus einem Glase trinken, 
in einem Schranke seine Kleider aufbewahren. Trotzdem be- 
zeichnen wir diese Schöpfungen als Kunstwerke — wenn sie nur 
künsderisch ausgeführt sind. Und eine gegenwärtig sehr ver- 
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breitete Anschauung geht sogar dahin, dass das Künstlerische bei 
thoen wesentlich auf ihrer Zweckmässigkeit beruhe^ dass derGenuss, 
den man an ihrer Anschauung habe, zum grossen Teil mit dem* 
Gefühl für ihre Zweckmässigkeit identisch $d. 

Ich halte dies indessen für einen Irrtum. Und da dieser Irrtum» 
wie ich glaube, für unsere moderne dekorative Kunst gewisse 
Gefahren mit sich bringt, so u ill ich auf diese FVage etwas naher 
eingehen. Natürlich leugne ich nicht, dass jedes Haus, das zum 
Wohnen dienen soll, eine Form haben in iss, die es dazu geeignet 
macht. Auch Mh es mir nicht ein, zu bezweifeln, dass die Er- 
kenntniss dieser Zweckmässigkeit für den Beschauer des Hauses 
eine (Juclle der Lust ist. I'bensowenig leugne ich, dass der 
^Vrchitekt und dekorative Künsder bei allen seinen Werken auf 
die Bestimmung, der sie dienen, das Material , aus dem sie be- 
stehen, die Technik, in der sie ausgeführt werden sollen, Rücksicht 
nehmen muss. 

Was ich leugne, ist nur, dass diese H ucl. k lunalunc an sich 
schon etwas Ästhetisches sei, dass der astiicii.^chc (jcnuss an solchen 
Werken wesentlich durch diese Rücksichtnahme bestimmt werde, 
r'nd zwar leugne ich es aus rein logischen Gründen. Ich sage 
mir, dass die Befriedigung, die man Ober die Zweckmassigkeit 
einer Sache empfindet, unmägtich ein fisdietischcs Gefilhl sein kann, 
da sonst )a auch die Freude über eine geschickt konstruierte 
Maschine ästhetisch sein müsste. Ich verstehe absolut nicht, wie 
man einerKits behaupten kann, die Geschicklichkeit eines Bau- 
oder Werkmeisters, der einen praktischen Grundriss eines Wohn- 
hauses entworfen hat^ sei etwas Künsderisches, und die Geschick- 
lichkeit eines Schlossers, der ein brauchbares und praktisches Schloss 
konstruiert oder eines Messerschmieds, der ein scharfes und 
zweckmässiges Messer angefertigt hat, sei etwas Handwerkliches. 
Denn beides ist doch ganz dasselbe. Die Thfltigkett des Bau- 
meisters mag schwerer sein , eine längere Vorbereitung voraus- 
setzen, auch eine höhere Bildung erfordern. In Bezug auf die 
Frage Kunst oder Nichtkunst Steht sie ganz auf demselben Blatte. 
Ks ist mir vollkommen imerfindlich, wie man die Freude über 
den praktischen Grundriss und die zweckmässige K(jnstruktion 
cinci Hauses als ^isthetisch, die an der praktischen Benutzbarkeit 
eines guten Taschenmessers, eines Hausschlüssels, einer passenden 
Brille als nichtästhetisch bezeichnen will. 

Was aber die Behauptung bethfit, die Kunstform eines Ge- 
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bSudcs oder eines tektonischen Produkts, eines Gefässes u. s. w, 
ergebe sich unmittelbar aus seinem praktischen Zweck und aus der 
Natur des Materiab und der Technik, so beruht sie, wie ich 
glaube, auf einer einfachen \^er\N'echslung zwischen Kunstform Und 
j Werkform. Gerade die Kunstform ergiebt sich nicht aus diesen 
praktischen Bedingungen, wohl aber die Werkform. Was sich 
aus Zweck, Materiai und Technik ergiebt, ist eben gar nicht 
Kunstform, und was Kunstform ist, ergiebt sich nicht aus diesen 
Bedingungen. Ein paar Beispiele mögen das erlftutem. 

Am griechischen Tempel sind die oblonge Form und die 
senkrechten Wände der Cella, das symmetrisch geneigte Sattel- 
dach mit seinen beiden dreieckigen Giebeln Elemente der Werk- 
form, die sich unmittelbar aus praktischen Bedürfnissen, aus der 
Technik des Bauens u. s. w. ergeben. Der Snulenkranz dagegen, 
die Form der Säulen im einzelnen, der hohe Unterbau, die Form 
des Gebälks, die Kurvaturen u. s. w. sind Kunstformen« Denn 
sie sind nicht notwendig, brauchen wenigstens nicht notwendig 
so zu sein wie sie sind. Unbedingt praktisch erforderlich war 
nur eine geschlossene und gedeckte gemauerte Cella für den Gott. 
Die Technik des Mauems erforderte senkrechte Wände, die Rück* 
sieht auf den Regen ein geschlossenes und geneigtes Dach. Dieses 
als Satteldach musste Giebel haben. Damit sind die praktischen 
Forderungen erschöpft, man kann danach ganz genau sagen, was 
am Tempel praktisch bedingt war und was nicht. Kunstform 
ist natürlich nur das letztere. Man kann zugeben, dass eine 
angemessene Verbindung zwischen Werkform und Kunstform eine 
Bedingung der architektonischen Schönheit sei, aber man kann 
nicht sagen, dass die Kimstform aus dem praktischen Bedttr&is 
hervorwachse. 

An einem geschmiedeten Gitter, das aus spiral- oder ranken- 
förmig gebogenen Eisenstäben konstruiert ist, ist praktisch bedingte 
Werkform nur, dass es eine gewisse Höhe hat und aus Eisen- 
stfiben besteht, die in einer Ebene liegen und in gewissen nicht 
zu grossen Zwischenräumen miteinander verbunden sind. Dagegen 
ist die gebogene Form dieser Eisenstäbe Kunstform. Gerade sie 
ergiebt sich aber durchaus nicht, wie man vielfoch g^aub^ aus der 
Technik. Wollte man ein Eisengitter auf die bequemste und 
billigste Weise aus geschmiedeten Eisenstttben herstellen, so würde 
man es aus lauter geraden senkrechten parallelen Stäben, die von 
einigen Querstäben gekreuzt würden, bestehen lassen. Diese Form 
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"Würde sowohl den technischen Bedingungen des SdixnicdenSy als 
auch der Forderung der Festigkeit am besten entsprechen, auch 
nebenbei gesagt die billigste sein. Die gebogene Form der Stflbe 
dagegen ist erstens schwieriger herzustellen, zweitens teurer, drittens 
(wegen der ungleichen Entfernung der Verbindungsstellen von- 
einander) weniger soli^Je. Man kann also durchaus nicht sagen, dass 
sie aus der Bestimmung, dem Material und der Technik hcnnr- 
wächst, sondern umgekehrt, dass sie sich im Gegensatz dazu ent- 
wickelt. Und zwar entwickelt sie sich aus einem rein ästhe- 
tischen Bedürfnis, dessen Wesen wir später noch kennen lernen 
werden. Dieses Bedürfnis kann sich wohl unter Umstünden den 
Bedingungen des Materials anpassen, braucht es aber durchaus 
nicht. Natürlich wird sich jeder verständige Künsder bemuhen, 
die praktische und ästhetische Forderung möglichst in Kinklang 
miteinander zu bringen — schon aus Sparsamkeitsrücksichten. Aber 
gerade dieses Bemühen ist wieder kein Ästhetisches, sondern ein 
pralctisches. Im allgemeinen kann man sagen, dass sich die Kunst- 
ibrm unabhängig von der Bestimmung des Produkts, dem Material 
und der Technik, aus rein Ssthedscben Bedürfnissen heraus ent- 
wickelt, dass man sich aber natürlich aus Zweckmässigkeitsgründen 
bemüht, sie dem praktischen Zweck und den Bedingungen des 
Materials m^lichst anzupassen. Das Künsderische dabei ist aber 
nicht diese Anpassung, sondern lediglich die aus ästhetischen Be^ 
dürfnissen hervorgegangene Kunstform, die mit den praktischen 
Bedürfnissen einen Kompromiss eingeht 

Man wird es danach begreifen, wenn ich sage : Was an einem 
Bauwerk oder einem kunsthandwerklichen Produkt aus dem 
Material und seiner bequemsten und billigsten Bearbeitungsweise 
hervorgeht, ist nicht künstlerisch, und was an ihm künstlerisch 
ist, das ist nicht aus dem Materi:(l und der Technik hen'orgegangen. 
Mit anderen Worten: Architektur und dekorative Kunst können 
Oberhaupt nur insoweit zu den Künsten gerechnet werden, als sie 
in ihren I 'ormen über das, was der praktische Zweck, das Material 
und die Technik fordern, hinausgehen. 

l)as ihun sie auch thatsäclilich überall, wo sie künstlerische 
Ansprüche machen. Jeder I'ormstejn im Ziegelbau, jedes Gesims 
und iedcr Pilasier an einer Sandsicinfassade , iedc Schnitzerei an 
einem Haiken, jedes ausgeschweifte Dach, jeder gebogene lisch- 
fuss, jede bemalte Va^ geht über das, was Zweck und Material 
erfordern, hinaus. Und ihre Formen sind niu* soweit sie das 



thim Kunstfonneii. Als solche fordem sie von der Technik etwas, 
was diese zwar leisten, aber stets nur mit Aufwand von Zeit, 
Material und Kosten leisten kann. De^ialb ist auch jedes kunst- 
handwerkliche Produkt, mag es noch so ein&ch sein, teurer als 
ein reines Handwerksprodukt, das nur den Anspruch macht, 
dem entspredienden Zwecke zu dienen. Wfire es richtig, das$ 
seine Formen sich unmittelbar aus der Technik entwickelten, so 
müsste gerade die Kunstform die billigere sein. 

Darum will ich durchaus nicht leugnen, dass der bewusste 
Vendcht auf die reichen omamentalen Formen des älteren Kunst« 
handwerks, den wir in unserer modernen Zierkunst beobachten 
können, auf einem gesunden Gefühl beruhe. Aber gerade er ist 
für sich allein noch nichts Äsüietisches, sondern etwas rein 
Praktisches, höchstens vom Standpunkt der Abwechslimg Wert- 
volles. Das positiv Ästhetische beruht beim modernen Kunst- 
gewerbe vielmehr auf der ausdrucksvollen Linie, durch die der 
Aus&ll an Ornament ersetzt wird. Gerade diese ausdrucksvolle 
Linie eigiebt sich aber nicht aus dem praktischen Zweck, sondern 
aus dem rein Ästhetischen Bedürfnis. 

Wenn wir also Architektur und dekorative Kunst überhaupt zu 
den Künsten rechnen wollen, so können wir das nur, indem wir 
ihre praktische Seite ganz aus der Betrachtung ausschliessen. Sie 
sind eben Künste nur in dem, worin sie über das praktisch Not- 
wendige, sei es in der Linie, sei es im Ornament hinausgehen. 
Dann aber widersprechen sie dem Satz von der praktischen 
Zwecklosigkeit der Kunst nicht, sondern bestätigen ihn nur. Es 
bleibt dabei, dass der einzige dem Künsder und Geniessenden 
bewusste Zweck der Kunst die Lust ist, die sie erzeugt 

In der That ist diese Seite der Kunst in der Ästhetik von 
jeher sehr stark betont worden. Schon in der Siteren Ästhetik 
hat man den Ästhetischen Genuss wohl als ein „interesseloses 
Wohlgefallen", ein „Anschauen ohne zu begehren", ein GefQhl für 
„subjektive Zweckmässigkeit ohne objektiven Zweck", ein „Schweigen 
des Willens" u. s. w. bezeichnet. Diese Wone sind nicht alle gleich 
treffend gew;ihlt. VAn Interesse hat man z. B. auch an einem 
Kunsrwerk , das man mit Genuss anschaut, und begehren 
kann man seinen Hesitz ebenfalls, schon weil man dadurch 
in den Stand gesetzt wird, es immer zu geniessen. Das Ent- 
scheidende ist vieiniciir das Fehlen jedes vom Genüsse unab- 
hängigen Zwecks. 
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Ein weiteres Kennzeichen der Kunst, das eng damit zusammea- 
bUngt, ist die Freiwilligkeit. Weder der Künstler ist zum Schaffen, 
noch das Publikum zum Geniessen verpflichtet. Allerdings muss 
man bei beiden einen inneren Dnmg zur Kunst, ein instinktives 
Bedürfnis nach Kunst annehmen, das unter Umstanden so stark 
werden kann, «Jass es sich nicht überwinden l^isst. Überhaupt ist 
ja das Wort l-'rciwilligkeit nach unserer Auflassung des freien 
Willens (s. oben S. i 0 nur im Sinne der Illusion der 1- reiwillig- 
kcit /II verstehen. In Wirklichkeit schallt und geniesst der Mensch 
die Kunst ja ohne Zweifel unter dem Zwang instinktiver Triebe, 
über die er sich selbst nicht völlig klar wird. Es im aber ge- 
radezu charakteristisch für die Kunst, da&s ihr Betrieb und ihr 
Genuss das Gefühl der IVciwilltgkeit voraussetzt. Der Künsder 
kann zwar durch die Sorge um das tägliche Brot zur Arbeit 
gezwungen sein. Aber wenn er ein wahrer Künstler ist, fühlt 
er den Drang dazu so stark in sich, dass er eines äusseren 
Antriebs nicht bedarf. Er macht eben keinen Beruf aus der 
Kumt, wenn die Lust am Schaffen bei ihm nicht stitrker ist 
ab jeder äussere Antrieb. Thatsichlich produzieren ja auch üast 
alle Künsder weit mehr, als sie verkaufen, jedenfalls zum Zwecke 
des Lebensunterhalts verkaufen müssten. Die meisten von ihnen 
sind nicht der Gefahr ausgesetzt, dass sie nicht genug arbeiten 
können, sondern dass sie nicht genug Gdegenheit finden, ihren 
Schaffensdrang gegen einen entsprechenden Lohn zu bethdtigen. 

Ebenso geniesst das Publikum die Kunst freiwillig. Wer ein 
Gemfilde nicht sehen will, braucht nur die Augen zuzumachen 
oder sich herumzudrehen. Wer ein Konzert nicht hören, eine 
Theateraufführung nicht besuchen will, braucht nicht hinein- 
n^ehen. Höchstens die Musik der Dilettanten kann zuweilen so 
aufdringlich werden, dass man sich ihrer ohne die Polizei nicht 
erwehren kann. 

Diese FreiwiI!i«;U'it )st ohne Zweifel eine wichtige Eigenschalt 
der Kunst, die für die l.rkenninis ihres Wesens nicht ausser acht 
gelassen werden darf Schon aus ihr kann man schlicisen. dass 
jede Anschauung eines Kunstwerks, wenn sie ihren Zweck erfüllen 
soll, Lust erregen muss. Denn es liegt in der Natur des Menschen, 
iksü er sich nicht freiwillig l nlust \erschant. .leder normale Mensch 
strebt nach \'erminderung der l nlust unter gleichzeitiger \'er- 
mehrung der Lust. Selbst die Aulopleruiig und die gesuchte Knt 
bdirung sind indirekt wieder Quellen der Lust. Die Unlust, die 
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dadurch erzeugt wird, wird durch eine höhere Lust aufgewogen. 
Folglich können Handlungen, die der Mensch freiwillig vollzieht, 
nur lusterregend sein. Der Kunstgenuss ist gleichzeitig freiwillig 
und lusrv'oll. 

Deshalb ist jede ästhetische Theorie falsch, die mit der Mög- 
lichkeit rechnet, dass ein ästhetisches Gefühl ein Unlustgefühl sein 
könne. Es kann wohl vorkommen, dass in den Genuss eines 
Kunstwerks Unlustgefühle eingehen — ich erinnere an die grau- 
sigen Motive der Tragödie und die Dissonanzen der Musik — aber 
in solchen Fällen muss die Lust immer so stark überwiegen, 
dass, wenn man die Rechnung abschliessi, doch ein überwiegendes 
Plus an Lustwerten herauskommt. 

Natürlich ist nun aber das Gefühl der Freiwilligkeit, das man 
beim Kunstgenuss hat, nicht die eigentliche Ursache des letzteren. 
Denn die Freiwilligkeit allein genügt nicht, um das Wesen des 
Kunstgenusses zu verstehen. Man kann im Leben eine Menge 
Handlungen mit dem Gefühl der Freiwilligkeit thun, die durchaus 
nicht von ästhetischen Gefühlen begleitet sind, überhaupt nicht 
das Geringste mit Kunstgenuss zu thun haben. Wenn jemand 
freiwillig Gutes thut, freiwillig arbeitet, Bücher schreibt, Kohl baut, 
Holz hackt, freiwillig ins Feld zieht, um das Vaterland zu ver- 
teidigen, so hat er daran Lust, und zwar eine Lust, die die eventuell 
damit verbundene Unlust überwiegt. Dennoch wird hier kein 
Mensch von Kunstgenuss sprechen. Wenn das Freiheitsgefühl an 
sich schon ästhetisch wäre, so würde jeder Beamte, der sich so 
diszipliniert hat, dass er seine Pflicht gern thut, jeder Gelehrte, der 
aus reiner Lust an der Arbeit forscht, jeder Handwerker, der seine 
Arbeit frisch und freudig thut, einen ästhetischen Genuss haben. 
Das ist natürlich Unsinn. Das Ästhetische muss anderswo gesucht 
werden, und die Sache wird vielmehr so liegen, dass die Freiwillig- 
keit erst eine l-'olge der Lust ist, die man an der Kunstanschauung 
hat, dass man sich dieser deshalb freiwillig hingiebt, weil sie ein 
eigenartiges und sehr starkes Lustgefühl erzeugt. Der Kunstgenuss 
ist nicht deshalb ein Genuss, weil er freiwillig ist, sondern er ist 
deshalb freiwillig, weil er ein Genuss ist. Genusswert und Frei- 
willigkeit bedingen sich eben gegenseitig. Logisch kann man den 
Genusswert aus der Freiwilligkeit erschliessen , materiell ergiebt 
sich die Freiwilligkeit aus dem Genusswen. Die Ursache des Ge- 
nusswertes selbst ist also damit noch nicht erklärt. 

Immerhin ist es wichtig, dass der Kunstgenuss sich durch 
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seine Freiwilligkeil den höchsten Formen des menschlichen Thuns 
an die Seite stellt. .Icdc praktisch nor\^'endii;c Thätigkeit des 
Menschen erhalt ihre höhere Weihe erst dadurch, dass sie frei- 
willig vollzogen wird. I)ic höchste Stufe der ethischen Selbstzucht 
t<rt die, dass man lernt, das was man thun miiss, gern zu thun. 
hifs ist das Xlel, dem jede Erziehung nachstrebt. Der Zweck der 
I r/ichung ist, das Individuum dahin zu bringen, dass es das Not- 
wendige und Nützliche mit der Illusion der Freiheit ausführt. 
Dieser durch Selbstdisziplin erzeugten lustvollcu Freiwillij^kcit steht 
die Lust am sinnlivlien (jenuss als .iiuieres Extrem gcgcuilber. 
Zwischen beide schiebt sich, wie schon Schiller richtig erkannt hat, 
der Kunstgenu&s ein. Die ästhetische Anschauung ist nicht in dem- 
selben Sinne lusterregend wie die sinnlichen Thfltigkeiten. Denn 
sie will gelernt sein und enthält zuweilen Uolustmomente, die 
durch Lustmomente überwogen werden müssen. Sie ist auch nicht 
in demselben Sinne lusterregend wie die durch ethische Selbst- 
disziplin erzeugten Handlungen. Denn sie setzt den Kampf gegen 
die Sinneslust wenigstens nicht als Regel voraus. Sie steht viel- 
mehr genau in der Mitte zwischen diesen beiden Extremen und 
dient schon dadurch in gewisser Weise zur Erhalmng der har- 
monischen Einheit des menschlichen Wesens. 

Alles dies sind keine willkürlichen F'hantasien, sondern That- 
Sachen, die jeder durch Beobachtung des Lebens best i linden 
kann. Man braucht nur eine grössere Zahl von Kunsdem zu 
fragen, wie sie ihre Kunst auflassen, zu welchem Zweck und in 
welcher An sie künsderisch thätig sind, und sie werden überein- 
stimmend antworten , dass sie gern und vollkommen freiwillig 
arbeiten, dass der einzige Zweck, den sie dabei haben, der ist, 
sich und anderen Lust ru bereiten, und dass ihnen jede andere, 
sei es wissenschaUliche . sei es ethische, moralische, religiöse, sei 
e^ sirmliche oder praktische Ivücksicht fernliegt. Natürlich ijiebt 
CS auch Künstler, die mit Nebenabsichten der zuletzt genannten 
Art arbeiten. Aber man wird beobachten können, dass dies 
meistens die untergeordneten sind. Tnd selbst bei ihnen drangt 
sich die Abisicht, Lust /u erregen, immer bis zu einem gewissen 
Grade vor. .Man kann mit Bestimmtheit behaupten, dass je naiver 
ein Künstler ist, je weniger er unter dem Einfluss entweder wissen- 
schaftlicher Theorien oder äusserer praktischer Verhältnisse steht, 
um so mehr seine Absicht darauf geht, sich und anderen einen 
Genusa zu bereiten^ der von allen anderen Rücksichten frei ist. 
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Lustdiarakter, Zwecklosigkeit und Freiwilligkeit sind also die 
drei ersten und allgemeinsten Kennzeichen der Kunst^ drei Kenn- 
zeichen, die sich gegenseitig bedingen, unmittelbar voneinander 
abhitngen. Im übrigen ist die künstlerische I hätigkeit, wie wir 
schon hier hervorheben müssen, in Bezug auf die Sinne, die zu ihrer 
Wahrnehmung dienen, eine sehr mannigfaltige. Die Wahrnehmung 
des Kunstwerks kann entweder durchs Auge geschehen (Malerei, 
Plastik, Architektur, dekorative Künste und Tanz) oder durchs 
Ohr (Musik und Poesie) oder durch beides zusammengenommen 
(Schauspielkunst und dramatische Musik). Das Kunstwerk kann 
entweder sein ein sicl\bares Werk von Menschenhand (Malerei, 
Plastik, Architektur und dekorative Kunst) oder eine Schöpfung 
des menschlichen Geistes, die dem Geniessenden durch Hören 
oder Lesen vermittelt wird (Poesie und Musik) oder eine Pro- 
duktion des menschlichen Körpers, bei der der Künstler selbst 
mit seinem Körper und seinen Bewegungen das Kunstwerk dar- 
stellt (Schauspielkunst und Tanz). Danach können wir die oben 
S. 56 gegebene provisorische Definition der Kunst in folgender 
Weise erweitern: 

Kunst ist die teils angeborene, teils durchÜbung 
erworbene Fähigkeit des Menschen, sich und an- 
deren durch Werke seiner Hand oder seines Geistes 
oder durch Produktionen seines K(}rpers einen Ge* 
nuss zu bereiten, bei dem im Bewusstsein des Künst- 
lers und des Geniessenden ausser der Lust kein 
weiterer Zweck vorhanden ist 



VIERTES KAPITEL 
DIE ANSCHAUUNGSILLUSION 

WENN man die hier gegebene Definition betrachtet, so macht 
sie zwar zuerst einen sehr vollständigen Eindruck. Aber 
man überzeugt sich doch bei genauerem Hinsehen bald, dass sie 
unvollständig ist. Zu diesem Zweck braucht man nur alle Künste. 



Digitized by LiOOgle 



73 



Revue passieren v.w lassen, die — nach Ausschluss der schon im 
vorigen Kapitel beseitigten — im weiteren Sume als solche be- 
zeichnet werden. 

Da ist 7., B. die Koch k LI n St. Bei dieser muss man zweicr'c; 
unterscheiden. \'ersteht man darunter die Kunst, die zum Leben 
non\'endigen Speisen schmackhaft zu bereiten, so ist sie nichts 
anderes als ein Handwerk. Denn ihre Produkte haben einen 
praktischen Zweck, nämlich den, seaesscn /u werden. Man könnte 
ja i»agen, die Schniackhaftigkeii der Zubereituni; , die nicht un- 
bedingt notwendig sei, mache sie zur Kunst. Aber auch sie ist 
in gewisser Weise notwendig und dient einem praktischen Zweck^ 
insofern sie die Bekömmli^keit und somit auch die Nahrhaftig- 
keit steigert 

Versteht man aber darunter die Kunst, Leckerbissen zuzu- 
bereiten, die der Mensch zum Leben nicht nötig hat, z. B. Gänse- 
leberpasteten, Krammetsvögel, Hummennajonaise u. s. so passen 
alle Kennzeichen auf sie, die der Kunst nach unserer bisherigen 
Definition zukommen, und die Kochkunst wfire dann ebenso wie 
die Konditorei als voUgültige Kirnst zu betrachten. Koch und 
Konditor müssen ohne Zweifel eine gewisse Begabung, zum min- 
desten einen gewissen „Geschmack'^ zu ihrem Beruf mitbringen. 
Sie müssen diese Begabung durch Übung weiter ausgebildet haben. 
Sie können femer die von ihnen geschaffenen Gerichte und Lecker- 
bissen selbst mit \'ergnügcn essen, und fertigen sie ausserdem an, 
um anderen damit ein Vergnügen zu bereiten — wobei die Knt- 
pcijcn nähme von Lohn, die wir ja auch in der eigentlichen Kunst 
hnden, durchaus nichts .Auffallendes hietet. Die Speisen sind ein 
Werk ihrer Hand, da/u auch ihrer Sinne und wenn man will 
ihres Geistes. Der Genuss, den man an ihnen hat, ist voll 
kommen freiwillig. Sie haben ausser diesem Gcnuss gar keinen, 

es ethischen, sei es wissenschaltiichen, sei es praktischen 
Zweck. 

Dennoch sind Kochkunst und Konditorei nach der allgemeinen 
Aultasi»un" keine Künj>ie im höheren Sinne des \\ orics. Kein 
Mensch wird auf den Gedanken kommen, eine Gänseleberpastete 
oder eine Tone mit einem Rembrandtschen Portritt oder Tizians 
Zinsgroschen zu vergleichen. Dassdbe gilt von einem feinen 
Pkrfom oder einer wohlriechenden Seife. Kein Mensch wird sich 
einfidlen lassen, sie auf dieselbe Stufe zu stellen mit der Schule 
Ton Athen oder der neunten Symphonie. 
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Nun kannte man ja sagen, solche Kunstwerke stellten die 
Höhepunkte der künstlerischen Thütigkeit dar^ mit ihnen könne 
man natürlich die niederen Kunstprodukte nicht vergleichen. 
Man brauche nur ein holländisches Stilleben oder eine Porzellan- 
vase zu nehmen und der Abstand sei alsdann durchaus nicht 
besonders gross mehr. Dennoch empfindet jeder, dass hier ein 
l'nterschied besteht» Er empfindet es schon deshalb, weil der 
Sprachgebrauch ihn macht. Wir bezeichnen nun einmal die Kon- 
ditorei, die Parfümerie, die Seifenfabrikation, die ganze chemische 
Geruchsindustrie nicht als Künste. Wir stellen weder ihre Prcxiukte 
noch die der Kochkunst in unseren Kunstausstellungen aus. Sie 
gelten uns als Schöpfungen des Handwerks oder der Industrie. Die 
Definition, die wir für Kunst gegeben haben, muss also unvoll- 
ständig sein. Es muss ein wichtiges Glied in ihr fehlen, und 
zwar gerade die Bestimmung, durch die die Kunst als Kunst im 
höheren Sinne charakterisiert wird. Diese gilt es jetzt zu finden. 

Der erste Gedanke, auf den man dabei kommen könnte, wfire 
der, dass der Unterschied dieser Beschäftigungen auf der Natur 
der bei ihnen in Thätigkeit tretenden Sinne beruhe. Die Kodi- 
kunst, die Konditorei, die Parfümerie u. s. w. sind Thätigkeiten, 
deren Produkte durchweg durch den Geschmack und Geruch 
wahrgenommen werden. Auch im Gebiete des Tast- und Tem- 
peratursinns haben wir Thätigkeiten, die auf euie künstliche Er- 
zeugung von Lust hinauslaufen. Wenn man sich z. B. im Sonmicr 
mit einem Fächer frische Luft zufächelt oder im Winter in die 
hohlen Hände haucht, wenn man weiche Tierfelle über einen Divan 
oder auf das Parkett legt, so dass die Hand weich darüber hin- 
gleitet und der Fuss tief darin einsmkt^ so sind das Mittel^ mit denen 
man sich künstlich Lustempfindungen des Tast- und Temperatur- 
sinns verschafft. Dennoch Mt es keinem Menschen ein, diese 
Thätigkeiten als Kunst zu bezeichnen. 

Nun ist es ja bekannt, dass diese Sinne, Geschmack, Geruch, 
Tast- und Temperatursinn als niedere bezeichnet werden. Die 
Bezeichnung ist physiologisch und entwickelungsgescfaicfadich sehr 
wohl begründet, denn sie funktionieren bekanntlich ungenauer 
als das Gesicht und Gehör und stehen auch entwickdungsgeschicfat- 
lich auf niederer Stufe. Da mm sämtliche Kunstwerke im höheren 
Sinne mit dem Äuge und Ohr wahrgenommen werden, so könnte 
es scheinen, dass man in die obige Definition nur diese beiden 
oberen Sinne einzufügen brauchte, um alle Zweifel zu zerstreuen. 
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ASein d«s wOrde uns wenig nützen. Denn wir haben auch 
im Gebiete des Gesichts- und Gehörssinns Produktionen, die Lust 
eireicen, ohne doch als Kunstwerke zu gehen. Aus dem Gebiete 
des Gesichtssinns nenne ich das Feuerwerk, aus dem Gebiete 
des GehOrssinns die Aolsharfe. Ein Feuerwerk geniessen wir 
wegen der schönen bunten, schwungvoll durch die Luft empor- 
schiessenden Raketen und Leuchtkugeln, eine Aolsharfe wegen der 
harmonischen kOnstlich abgestinmiten Töne, die ihr der Wind 
entlockt. I>etuioch wird es keinem Menschen einfaUen, ein schönes 
Feuerwerk mit einem Bilde von Tizian, eine klingende Äolsharfe 
mit einem von Joachim gespielten Stradivarius zu vergleichen. In 
der Natur der bei der Wahrnehmung in Thfltigkeit tretenden Sinne 
kann also der Unterschied nicht liegen. 

Kid zweiter Gedanke würe vietleicbt der, dass die Werke der 
Kunst einen Inhalt haben müssten, der bei rein sinnlichen Pro 
duktionen wie der Tone, dem Feuerwerk, der Aolsharfe fehh. 
Aber was beisst das: einen Inhah haben? Was ist z. B. der 
Inhalt eines Ornaments, einer Fuge, eines Tanzes? Man würde 
Mühe haben darauf eue Antwort zu geben, und die Ästhetik hat 
auch thaisflchlich noch keine Antwon darauf gefunden. 

Am aUcmaiOrlichsten könnte es scheinen, den Unterschied 
der eigendichen und uneigeadichen Künste darin zu erkennen, 
dass diese uns einen rein sinnlichen, Jene dagegen einen höheren 
geistigen Genuss verschalten. Aber dagegen lilsst sich dasselbe 
anwenden wie gegen das Merkmal des Inhalts. Was ist der höhere 
gciscige Genuss, den ein Ornament, eine Fuge, ein Tanz verschafft? 
l'nd was ist überhaupt ein ^^höherer geistiger^ Genuss? Natürlich 
haben wir einen soldien an der Kunst, aber welcher Art ist er? 
Itacs höhere Geistige gilt es ja gerade zu erkllren, das ist ja 
gcnde das I^blem, um das es sich in der Ästhetik handelt 

Der Unterschied zwischen Psychischem und Sinnlichem genügt 
dazu ebeniaUs nicht Denn auch das Sinnliche ist ps>'chisch. So- 
bald eine Sinneswahmdmtung Lust erregt , ist sie zum Ontrd- 
oritan weitergeleitet worden. Und von hier aus werden, alle die 
ph>-sischen Veilnderungen bewerkstelligt, die den Genuss ver- 
ursadien oder mit ihm parallel gehen,, die stärkere Blutzufuhr zum 
C^chim, dk gesteigene Lebensthitigkeit überhaupt nebst allem« was 
damit msammeniJngt. Ps}'chisch wirken also die höheren wie die 
ojedcrcD Künste. Es fragt sich nur, wie sie ps\'chisch wirken. Und 
damit stad wir auf das eigendiche Ssthetische l^blem gekommen. 
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Es handdt sich darum, nachzuweisen» wddier psychische Vorgang 
sich beim Kunsigenuss an die sinnliche Wahrnehmung anschliesst, 
wie die sinnliche Wahrnehmung in der Seele weiterwirkt. Hier 
muss der Unterschied stecken, dies muss das eigendidi Charakte- 
ristische sein. 

Um nun hierüber Gewissheit zu erlangen, wollen wir eine 
Gruppe von Künsten ins Auge fassen, die zwar auf unsere bis- 
herige Definition yon Kunst passen, aber nach dem strengeren 
Sprachgebrauch doch von den eigentlichen Künsten getrennt werden. 
Das sind die artistischen Fertigkeiten, Tumkunst (Gym- 
nastik oder Akrobatik), Reitkunst, Seiltilnzerei, Jong^eurkunst, kurz 
alles, was man heutzutage gewöhnlich unter dem Begriffe der 
„Spezialitäten^ zusammen&sst. Unter Turnkunst wflren dabei nicht 
nur die jetzt gebräuchlichen Übungen am Gerät, sondern alle 
körperlichen Fertigkelten zu verstehen, also z. B. auch Wettlau^ 
Ringkampf, Fussball, Tennis u. s. w., soweit sie im Sinne der 
Schaustellung geübt werden. L^te man altgriechische VeililEltnisse 
zu Grunde, so würden hierher alle Übungen der Palfistra, alle 
Kampfarten der nationalen Wettspiele u. s. w. gehören. 

Es giebt wohl Menschen, die diese Thätigkciten, entsprechend 
dem laxeren Sprachgebrauch, zu den Künsten rechnen. Wir 
trennen sie indessen meistens von den eigentlichen Künsten, was 
sich schon in dem Namen „artistische Fertigkdten^ oder „Spczisli- 
tsten*' ausspricht. 

Natürlich kommen alle diese Thädgkeiten nach dem, was 
wir im dritten Kapitel gesehen haben, nur insoweit in Betracht, 
als es sich dabei um irgend eine Schaustellung, d. h. um eine 
Wirkung auf andere handelt Der gewöhnliche Turner, der nur 
seiner Gesundheit wegen turnt, der Sonntagsreiter, der sich von 
Zeit zu Zelt einmal auf ein Pferd setzt, um sich durchrütteln zu 
lassen und dadurch seinen Blutumlauf zu befördern, der Tennis- 
spieler, der nur zu seiner eigenen Ergötzung spielt, sind in unserem 
Sinne keine Künsder, ebensowenig wie der Tänzer, der den Tanz 
nur als Mittd benutzt, Damenbekanntschaiten zu machen oder 
sich ein russisches Dampfbad zu sparen. Künsder sind dagegen 
der Parterregymnastlker auf der Spczialitätenbühne, der Akrobat 
am Trapez,, der Zirkusdirektor, der die hohe Schule reitet, der 
Ballettänzer u. s. w. Denn sie produzieren sich, um auf andere 
zu wirken, diese Wirkung hat einen Lustcharakter und die 
Produktion hat keinen anderen Zweck als den, Lust zu bereiten. 
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Hier haben wir es nuo mit der charakteristischen Thatsadie 
zu thun, dass nach der aUgemeinen Auflassung besonden der 
höher Gebildeten aOe diese sogenannten Künste uns nur ein 
niederes Vergnügen bereiten. Wir gehen }a ganz gern ein» 
oial in einen Ziricus, auch wohl in ein Speziaiitfitentheatcr^ aber 
CS teilt uns nicht ein, den Genuas, den wir an einer solchen 
Schaustellung haben, mit dem zu vergleichen, den uns eine thea- 
tnliache Auffflhnmg, ein Konzert, der Besuch einer Gemälde- 
galerie berettet. Dies ist eine empirische Thatsachc^ nut der wir 
rcduien« ▼on der wir ausgehen müssen. Und wir finden eine 
Bestätigung daüQr darin, dass die Kttnsder, die sich diesen 
SpczisJitften widmen, in der Regel weniger gebildet sind als die 
anderen, dass sie dementsprechend auch auf einer niederen sozialen 
Solle stehen. 

Man ib&nnte nun denken, der Unterschied beruhe darauf^ dass 
bei diesen artistischen Fertigkeiten der Körper selbst produzien 
wird und die Virtuosität eine grosse Rolle spielt Aber das erstere 
trifft auch beim Tanz zu, das letztere ist sowohl beim Tanz, 
wie bei der Musik und der Schauspielkunst der Fall. Wenn 
mm au a scr d cm, wie wir gesehen haben, weder die Natur der 
bei der Wahrnehmung thdtigen Sinne, noch auch der Inhalt 
der iMntdiung einen wesentlichen Unterschied ausmacht, so 
bleibe nichts übrig, als diesen Unterschied in der Art zu 
erkennen, wie die sinnliche Wahrnehmung im Be- 
wusstsein des Geniessenden weiterwirkt, d. h. m dem 
psychischen Vorgang, der sich an die Wahrnehmung anschliesst 
fliesen psychischen Vorgang bezeichne ich nun als Illusion. 
Nach meiner Überzeugung ist das wesentliche Kenn/eichen aller 
höheren Künste im Unterschied von allen niederen, überhaupt 
der Kunst im Unterschied von allen anderen Thfltigkettcn des ' 
Meoadien die künstlerische Illusion. 

Ütescr Gedanke ist keineswegs neu. Im Gegenteil, er ent- 
spricht durchaus dem allgemeinen Gefühl, wie es sich im Sprach- 
gebrauch niedergeschlagen hat Jedermann hat eine gewisse N or- 
sseOung davon, was künstlerische Illusion ist. Wenn wir von 
nncr schauspiderischen Leistung sagen woUen, sie sei gui ge- 
wesen, so sagen wir wohl, sie habe uns in Dlusion versetzt. 
Wenn wir sie taddn wollen, so sagen var^ wir seien bei ihrem 
AnMick nicht in die Dlusion hineingekommen oder durch irgend 
einen Fehler aus ihr herausgerissen worden. Wenn wir ein 
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Gemälde tadeln wollen, so behaupten wir» die Dinge seien darauf 
so daiigestellt, dass man nicht in die Illusion hineinkommen könne. 
Von einem Mensdien, dessen tsdietischer Sinn nur wenig ent- 
wickelt ist, der also Kunstwerke nicht recht gemessen kann, sagen 
wir wohl : Er ist nicht illusionsMiig. Es schdnt danach geradezu, 
als ob mt — oder vorsichtiger ausgedrückt: viele gebildete 
Menschen IllusionsDÜiigkeit und kttnsderische Genussfittügkei^ 
Illusion und künstlerischen Genuas identlfizienen. Sollte das wirk- 
lich der Fall sein, so käme es in der Ästhetik eigentlich nur darauf 
an, das Wesen dieser lUusion zu ermitteln, den psychischen Vorgangs 
den wir Illusion nennen, zu beschreiben, d. h. zu analysieren. Ihre 
Au%abe wfire damit erfüllt. 

Dies wollen wir nun in der That thun, und zwar müssen 
wir dabei die verschiedenen Arten von Illusion, die es gieb^ 
getrennt behandeln. Wir unterscheiden drei Arten von Illusion, 
je nach den geistigen und körperlichen Thätigkeiten, auf die 
sie sich beziehen, nflmlich erstens Ansdiauungsillunon, zweitens 
Gefitlhls- und Stimmungsillusion und drittens Bewegungs- und 
Kraftillusion. In den meisten] FflOen treten diese drei Arten nicht 
getrennt voneinander au^ sondern so dass durch em Kunstwerk zwei 
von ihnen oder auch alle drei ^eichzeitig erzeugt werden. Dennoch 
tritt in der Regel in jeder Kunst eine von ihnen m den Vordergrund. 
So ist z. B. die Malerei vorwiegend eine Kunst der Ansdiauungs- 
illusiott, die Musik vorwiegend eine Kunst der Gefühls- und 
Stimmungsillusion, so sind Architektur imd Tanz vorwiegend 
Künste der Kraft- und Bewegungsillusion. In diesem Kapitel haben 
wir uns zunächst mit der An schau ungs Illusion zu beschäftigen. 

Um über ihr Wesen ins Klare zu kommen, wollen wir zwei 
Kunstwerke bezw. Kunstproduktionen miteinander vergleichen, von 
denen die eine den höheren Künsten, die andere den artistischen 
Fertigkeiten angehört Wir wählen beide so, dass sie mit dem 
Auge wahlgenommen werden und in möglichst vielen Dingen 
miteinander obereinstimmen. Am besten wird sich dazu ein Ge- 
mälde und eine entsprechende Zirkusproduktion eignen. Ein 
Reiterporträt König Philipps IV. von Spanien von Vdazquez und 
ein Zirkusdirektor, der in der Manege die hohe Schiüe reitet^ 
haben ohne Zweifel vielerlei miteinander gemein. Sie sind beide 
bestimmt, auf andere zu wirken, sie werden beide mit dem Auge 
wahrgenommen, sie erregen beide Genuss, dieser Genuss ist ihr 
einziger Zweck, indem sie praktisch zu nichts anderem dienen, bei 
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beiden können wir die Vütuositttt eines Menschen bewundern. 
Ja die Ähnlichkeit geht sogar noch weiter. In beiden Fällen ist 
der Inhalt der Wahrnehmung nahezu derselbe, nämlich ein Pferd 
mit einem Reiter darauf, wenn man will, die Macht des Reiters 
über das Pferd. 

Woher kommt es nun, duss trotzdem die Wirkunj^ eine c'inz 
verschiedene ist, dass uns das Bild des Velazquez eine dauernde 
intensive Lust, die Zirkusproduktion dagegen nur ein vielleicht ganz 
lebhaftes, aber doch im Grunde ziemlich schales und obertlächlichcs 
Vergnügen gewahrt, dass wir den Schöpfer der einen Kunstk istung 
als grossen, unsterblichen Meister verehren, den der anderen aber 
höchstens lur cuicn ganz geschickten Menschen halten, dessen 
Person uns weiter nicht sehr interessiert? 

Man könnte vielleicht daran denken, dies doch auf den Inhalt 
zu schieben, da sich uns zwar beide Male ein Reiter, aber dos eine 
Mal cme historische Persönlichkeit, König Philipp IV^ das andere 
Mal nur der simple Zirkusdirektor Herr so und so darstdlt. 
Aber sollte es wirklich ein so besonderer Genuss sein, einen 
unbedeutenden Fürsten wie Philipp IV^ den degenerierten Spröss* 
ting einer alten FdrstenfSaLmilie, für den wir im allgemeinen sehr 
wenig Interesse haben, im Bilde zu sehen? Oder ist es die Fonn, 
die uns an dem Bilde mehr reizt? Aber niemand wird doch im 
Ernste das ausdruckslose blasierte Gesicht des unbedeutenden 
Habsburgers oder die zwar kräftigen, aber für imseren Geschmack 
höchst plumpen Formen des andalusischen Pferdes fUr besonders 
reizvoll lialten wollen. Hin eleganter Reiter auf einem englischen 
Halbblut gefällt ohne Zweifel den meisten Leuten viel besser. 

Der Unterschied der Wirkung kann also weder auf dem 
Inhalt noch auf der Form beruhen. Worauf beruht er aber sonst? 
Der 2:csi:nde Menschenverstand lehrt uns, dass bei zwei Pro- 
duktionen, die so verschieden auf den Heschauer wirken, der 
Unterschied der W irkung unmöglich in dem gesucht werden kann, 
worin sie miteinander übereinstimmen, sondern nur in dem, 
worin sie voneinander abweichen. Das einzige aber, worin sie 
voneinander abweichen, ist, dass der gemalte Keiter gemalt, d. h. 
tot, der wirkliche dagegen wirklich, d. h. lebendig ist. Nun sollte 
man Ireilich denken, das niüssie liir den lebendigen Heiter ins 
Gewicht fallen. Ucnn es ist klar, dass uns unter nomi^ücn Ver- 
hahnissen das Lebendige mehr gefällt als das Tote, das Bewegte 
mehr als das Unbewegte. Wir schliessen daraus, dass die un- 
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' mittelbare Ursache unseres Genusses gar nicht das Objekt der 
Wahrnehmung — hier Bild, dort Reiter — ist, sondern vielmehr 
der psychische Vorgang, der sich an diese Wahr- 
nehmung anschliesst. Dieser ist aber in beiden Fällen 
ganz verschieden, insofern wir uns bei der Anschauung 

, des Portrfits das Tote als lebendig denken, den toten 
Reiter in einen lebendigen übersetzen. 

Diese Ubersetzung, die ein rein geistiger Akt des Beschauers, 
em reines Spiel seiner Vorstellungen ist, bezeichne ich nun als 
Illusion. Wir sagen einem solchen Bilde gegenüber: der Maler 
versetzt uns in Illusion, er bietet uns den Anblick einfacher Lein- 
wand, einfiicher Farben, die darauf au%etnigen sind, und zwingt 
uns mit diesen toten Stoffen die Vorstc^ung des Lebens au£ Die 
Illusion ist also hier nichts anderes als die durch bestinunte Farben 
auf einer FUlche erzeugte Vorstellung einer Sache oder einer Person, 
die in Wirklichkeit gar nicht da ist Was der Maler uns giebt, 
ist ein Scheinbild, und wenn wir dieses Scheinbild sehen und in die 
Wirklichkeit Obersetzen, so volbiehen wir einen schöpferischen Akt 
des Bewusstseins, bei dem uns der Künstler durch die Arbeit seiner 
Hand hilft, zu dem er uns mit seiner Kunst anregt. Und dieser 
schöpferische Akt ist es offenbar, auf dem das Plus an Lustwert 
bdm Anblick des gemalten Reiters beruht. Wir müssen annehmen, 
dass er unser Seelenleben in ganz besonderer, sehr starker Weise 
in Anspruch nimmt. Denn nur daraus ist es zu erklaren, dass der 
tote Reiter uns so sehr geMt, der lebendige dagegen unserem 
Gefbhl so gar nichts bietet, uns so leer, so schal vorkommt. In 
ihm sehen wir eben immer nur diesen lebendigen Zirkusdirektor. 
Wir können an diese Wahrnehmung zwar die mö^ichen Ge- 
danken anknüpfen, aber gerade das, was wir bei dem gemalten 
Reiter thun können und thun müssen, nitmlich ihn uns als etwas 
Anderes, Lebendiges vorstellen können wir nicht. Er bedarf unserer 
Phantasie nicht um lebendig zu werden, er ist schon von selbst 
lebendig. Er ist für unsere Phantasie unfrtichtbar, anregungslos, 
trotz all seines Lebens tot 

Nun ist fa natürlich nicht gesagt, dass unser Genuss beim 
Anblick des gemalten Reiters einzig und allein auf diesem be- 
lebenden Akt unserer Phantasie beruhe. Wir können uns auch 
freuen über die elegante und stolze Haltung des Reiters, über sein 
schönes Kostüm, über die bunten, leuchtenden Farben u. s.w. Aber 
alles das sind Dinge, die auch bei dem Zirkusreiter nicht aus- 
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geschlossen sind. Tnd wenn dieser uns nun trotzdem, wie ja 
empirisch leicht festgestellt werden kann, weniger (Jenuss bereitet 
als das Bild, so gehl daraus wie ich glaube mit absoluter Sicherheit 
hervor, dass diese — inhaldichen und formalen — Reize bei weitem 
weniger Wert haben als die Eigenschaücn des Hildes, die uns zur 
lllusi<m anregen. Wir schlicssen daraus, dass die ästhe- 
tische Lust, die uns das Kunst\%crk als Kunstwerk 
verschafft, weder von der Qualität des Inhalts noch 
von der Besc h a 1 fc n h e i t der Form ab hü ng ig ist. son 
d e r n dass sie I c d i ^4 I i c h auf der Stärke li lul i . e b h a 1 1 . ^4 
Weit der Illusion beruht, in die uns der Künstler 
durch sein Kunstwerk vernetzt. 

l>ic:»c llfiision ist nun eine A n ^ c ha u u n g s 1 1 1 u s t o n. O is 
soll heissen , da.ss sie sich auf eine Anschauung bezieht, da>s ihr 
I:\li.tlt eine An^chaLiuni,' ist. l'nd zwar stellt man sich beim An- 
'^'.:ck des Hildes vor. die An-^chauun-^ eme^ lebend i^^en Keilers zu 
h.u tn. w.ihrend man docli nur die Anschauung eines gemalten 
itat Naiurhch ist auch dies eine Anschauung. Aber das W'cscnl 
liehe vier ästhetischen Illusion i^i eben das, dass das wirklich An- 
geschaute niclit identisch ist mit dem UÄiheii^ch Anijeschauten. 
d, h. dem in Jer Phantasie Vorgestelhen. Dieses ist in un>erein 
Kalle em lebendiger Iveiter. l\'*nii; l'hihpp IV. Ihn schauen wir 
eben bei der Betrachtung des Gemäldes nicht an, wundern stall 
seiner «.chen Wif nur ein Scheinbild, das ihn darstellt. 

/u dieser Anschauung :;ch.!ri nun in erster I.inie die Wahr 
nehmung von Formen und 1 arben oder i^enauer gewogt von Farben 
m bestunnucr Ikgren/ung. hie Illusion, die dabei zu stände 
fc.'>mmt, ist also vor allein eine I oriiicn- und l arbemlluMun. I'inc 
Forrr.en.Üus!. .n, inv>ÜTn die l ärmen, die man aul dem Bilde sieht, 
kc.ne w rklichen p!a>tischen 1 ^rmen, sondern nur ilMclienhifte 
.^»urrifgaic der I'urnien mikI. eine l' arbcTiiIluMon , !nv>'tern die 
Farbcnrmptindungen . die man hat, nicht \ >^',\ ,dem wirklichen 
He;$*:h, dein uirkhchcn Ibmmel u. s. w. herrühren, s^nJcrn von 
<^>ifarbenpigmenten , die aul eine I l.iche aufgetragen siiul. .Man 
sieht also lha.ii.ac hl ich bei der isthctischen Anschauung Formen 
imJ F^irHen . die nicht da J . man giebi sicii der Illusion hin, 
cr«v\&Ä a:Lr' .^ch.iuen, was man luchi anschaut. 

Daneben k.mn man freilich auch tuer ^chon von einer He 
wegu ngsillu:»ion sprechen ! kim der gemalte Reiter bewegt 
uch m Wirklichkeit nicht, sondern ^ciat «ich nur zu bewegen. 



Er hat eine Haltung, aus der man sich die Bewegung ergänzen 
muss. Man erhäJt also bei seinem Anblick nicht die Anschauung 

einer wirklichen Bewegung, sondern nur einer fingierten. Man 
giebl sich nur e'ner An>ch2uungsiIIusion der Bewegun:: h'n. Doch 
will ich. da ich später noch ausführiich über iie Bewe.angsüiusion 
sprechen werde, auf sie zunächst nicht näher eingehen. 

Alle diese Diruie sind nun auch der herrschenden Ästhetik 
nicht unbekannt. l)er l'nterschied des künstlerischen Scheinbildes 
und der Natur, die es darstellt, ist in der That so elementar 
und drän^ sich dem gesunden Menschenverstände so sehr auf, 
dass er wohl niemals von einem vernünftigen Menschen geleugnet 
worden ist. 

Dennocii icgcn uun die meisten Ästhetiker seltsamerwebe gar 
keine Bedeutung bei. Sie stehen \ielmdir auf dem Standpunkte, 
dass die ^Vnschauung eines solclien Scheinbildes und die der ent* 
sprechenden Natur Mfaditdi im weaendicheo auf dasselbe hinaus^ 
läufig dass das, was wir an dem Scheinbilde sdidn finden, dasselbe 
sei, wie das, was uns auch an der Natur gefalle. Dieser Irrtum ist 
so ungeheuerlich, dass ich mich lange gefragt habe, wie er wohl 
entstanden sein könnte. Ich bin schliesslich zu dem Resultat ge- 
kommen, dass er em Erbteil der kritisch -subjekdvisdschen Welt- 
anschauung ist, die unserer titeren Philoaophie zu Grunde liegt. 
Eine Philosoph^, die die reale Existenz der Dinge leugnete oder 
wenigstens als gSnzlich unbewosbar ansah, für die das einzig 
Reale, das Ding an sich der menschliche Geist war, in dem 
sidi die Dinge spiegehi, konnte natOrtich den Unterschied der 
AnsdiauungsiUuston von der .\nschauung nicht klar erfassen. Für 
sie war ia schon das Bild, das der .Mensch sich von der Natur 
macht, ein Scheiubild. Dieses hane für sie keine andere Realität 
als die der subfekiiven Emptinduog. Natürlich konnte sie also auch 
nicht verstehen, das^s das Bild des Gemäldes, das im Bewusstsein 
entsteht, etwas prm/ipiell anderes ist als das Bild der W irklichkeit, 
die CS darstellt. Piese Tnlahir^keit der Unterscheidung hat die 
neuere PhiK^sophie. obwohl sie ia theoretisch auf einem anderen 
Stanüpvtnkte steht, von der alteren übernommen, und darauf 
beruht es, dass man die klar auf der Hand liegenden ästhetischen 
Ihaisiwhcn, die ich ausgefühn habe, zwar nicht leugnet, aber 
in ihrer Bedeutuui: unierschiitzt. 

Jetzt w ir.i i ; an auch verstehen, warum ich Kunstschönheit 
und Natui^chouhcit von vornherein genau voneinander geschieden 
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lube. Denn der Natur gegcaOber kann es ja streng genommen 
gar keine Illusion geben, da sie Wirklichkeit ist, oder, wie ich 
mich lieber vorsichtig ausdrücken will, von federn naiven Menschen 
als Wirklichkeit aufgefasst wird. Man hat also der Natur gegen- 
über unter normalen Verhältnissen gar keine Möglichkeit, den 
l^hantasievoigang, zu dem uns der Anblick des Kunstwerks an* 
regt, zu erleben, da sie ja schon ohne unser Zuthun plastisch, 
lebendig, bewegt ist. Man kann natttrlich, wie wir spflter sehen 
werden, auch der Natur, besonders der leblosen Natur gegen- 
über eine Ihnliche Beseelung vollziehen wie man sie dem Kunst* 
werk gegenüber immer vollziehen muss. Aber das Wesen dieser 
Beseelung können wir erst verstehen, wenn wir das Wesen der 
lüttstlerischen Illusion genau kennen gelernt haben. Wer dagegen 
von vornherein von der Überzeugung ausgeht, dass die isdietische 
Anschauung eines wirklichen Reiters und eines gemalten genau 
auf dasselbe hinauslauft, für den ist es natürlich schwer sich 
Uanoinuichen, dass die phantasiemflSsige Übersetzung des kttnst- 
krischeo Schetnbildes in die Wirklichkeit das Wesen der fisthe- 
tisdicn Anschauung ausmacht. 

Wie verkehrt jene (Erzeugung aber bt, ergiebt sich schon 
daraus* dass es ja in beiden Ffillen etwas ganz anderes ist, was 
wir scb6n ünden, was uns zur Bewunderung hinreissL Bei dem 
Reitcfportrat Philipps IV. bewundem wir den Künstler, der ein 
an sich wenig reizvolles Naturobjekt so intim au^eiasst und inter- 
essant dargestellt, die Farben so geschickt auf der Leinwand ver- 
leih hat« dass der Kindruck eines lebendigen Reiters entsteht. Beim 
Zirkusreiter dagegen bewundem wir die Geschicklichkeit des Reiters, 
die Kraft seiner Schenkel, die Beweglichkeit seines Handgelenks, 
sein Verstündnis für dasTempenunent des Iferdes u. s. w. Im ersten 
FaOe ist also das Schöne die dem Bilde vom Künstler mitgeteilte 
muaioDskraft, im zn'eiten ist es die körperliche Kraft und die rein 
iiAsscrIicfae Routine eines ganz geschickten aber im übrigen ziemlich 
unbedeutenden Menschen. Ich frage: ist es denkbar, dass das Lust- 
gefühl, das in beiden Ffllten entsteht, derselben An sei? Ist es 
nicht viehnehr selbstverstflndlich, dass schon das Geftlhl für die 
l*ers<>nlichkeit des Skhöpfers eines GemOldes, das wir bei dessen 
Anblick haben, erwas prinzipiell anderes ist ab das Gefühl für 
den eleganten und geschickten Reiter? Der naive Mensch, der die 
Natur ganz einfach als Natur ansieht, zweifelt daran auch nicht. 
Für ihn ist Kunst Kunst und Natur Natur. Fs gehört schon eine 
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gewisse theoretische Verbohrtheit dazu, um diesen Unterschied 
leugnen oder abschwächen zu wollen. 

Den Vergleich der Kunst mit der ardstiscfaen Fertigkeit, der 
uns zu dieser Erkenntnis verhall^ können wir nun in allen Künsten 
durchfuhren. Vergleichen wir z. B. ein Werk der Plastik mit 
einer möglichst ähnlichen artistischen Produktton, z. B. die Floren- 
tiner Ringergruppe aus Marmor (ich will dabei annefamen, sie 
wäre besser als sie thatsfichlich ist) mit einem wirklichen Ring- 
kampf, wie wir ihn etwa im Zirkus sehen können. Audi hier 
linden wir in vielen Dingen völlige Übereinstimmung: Wirkung 
auf andere, Lustwert, praktische Zwecklosigkeit, denselben Inhalt. 
Ja wenn man sich die lebendigen Ringer, was ja theoretisch mög- 
lich wäre, ebenso schön dächte wie die aus Marmor^ so hätte 
man sogar eine Ubereinstimmung in Bezug auf die Schönheit 
der Form. 

Dennoch ein überwiegendes Plus an ästhetischem Genuss bei 
der Anschauung der Marmorgruppe. Auch hier ist das besonders 
deshalb auffallend, weil ein wirklicher Ringkampf, ein Rmgen 
lebendiger Körper miteinander schon wegen des fortwährenden 
Wechsels der Stellungen und wegen der mit dem Anblick ver 
bundencn Spannung eigentlich unser Interesse in viel höherem 
Grade fesseln müsste. Dieses Interesse an sich ist ja auch nicht 
zu bezweifeln. Aber dennoch wird kein wirklich ästhetisch ge- 
bildeter Mensch im Zweifel darüber sein, dass der Genuss an 
der Marmorgruppe ein viel höherer, jedenfalls viel reinerer und 
intensiverer ist. Natürlich kann das auch hier nur darauf beruhen, 
dass der Beschauer sich die bewegungslose Gruppe m cme bewerte, 
den toten Marmor in lebendiges Fleisch, die gefühllosen Statuen in 
gefühlvolle Menschen übersetzt. Auch hier han(iclt es sich um 
einen schöpferischen Akt, den der Beschauer in seiner N'nrstellung 
vollzieht. Und die ästhetische I>ust, die er dabei cmptindet, ent- 
steht aus der in der Vorstellung volh'oj^cnen Übersetzung des 
Toten ins Leben, der phantasiemässigen Beseelung des in Wirk* 
lichkeit ünbeseelten. 

Fast alles, was wir an einem Werke der Malerei oder Plastik 
rühmen können, bezieht sich auf diesen Akt der Phantasie. Unter 
einer schönen Komposition verstehen wir eine solche, die uns zur 
Illusion anregt, also es uns z. B. leicht macht, in die FISche den 
Raum hineinzusehen oder aus einer in einem bestimmten Moment 
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iixieRen Bewegung ihre vorheigehenden und nachfolgenden Stadien 
mittelst der Phantasie zu entwickdn. Unter schönen Formen ver- 
stehen wir charakteristische Formen, d. h. solche, deren Anblick 
uns zur Vorstellung gerade dessen anr^, was wir uns nach der 
Absicht des Künstlers unter ihnen vorstellen sollen. Es giebt, 
wie wir später noch sehen werden, keine schönen Formen an 
sich, sondern immer nur schöne Formen im Verhältnis zu dem, 
was man sich darunter vorstellen s««n Schöne Farben sind nicht 
solche, die -n einem bestimmten \ erh^lltnis rein formaler Art zu 
einander stellen, sondern die kniftig und deutlich wirken und uns 
gerade die \'orstcllung dessen aufzwingen, was uns der Künstler 
veranschaulichen will. I-.in schönes Helldunkel ist ein solches, durch 
das wir die X'orsteüung der plastischen Rundung der Formen, der 
Raumveniefuni; auf der Mache erhalten, eine schöne Modellierung 
der Plastik eine solche, die J(.n Marmor weich wie l'leisch, be- 
weglich wie pulsiercndcii Leben erscheinen lässt. Kur/ alle Schön- 
heilen der bildenden Ktwst sind nicht für sich, als objektive Er* 
sdieinungen wertvoll, sondern nur insofern sie etwas bedeuten, 
den Beschauer zu irgend einer Illusion anregen, indem sie in ein 
bestimmtes Verhältnis zu der Vorstellung von der Natur, die er in 
seinem Bewusstsein hat, treten. 

Die Schauspielkunst ist die klassische Kunst der Illusion. 
Wenn wir eine bedeutende schauspielerische Leistung, z. B. die 
Darstellung Hamlets durch einen hervorragenden Schauspider mit 
der Produktion eines Jongleurs vergleichen, so haben wir auch 
hier eine Menge übereinstimmender Züge, die Wirkung auf andere, 
die Schaustellung der eigenen Pcrs<mlichkeit , die Anregung zum 
Genuas, das Fehlen eines praktischen Zwecks, die Wirkung durchs 
Auge, ausserdem noch die Vinuosität. Dennoch ist die Leistung 
des Schauspielers nach unserer Schätzung die i>ei weitem höhere. 
Natürlich kann das auch hier nur auf dem einzigen Unterschied 
beruhen, der /wischen beiden Leistungen besteht, n^imlich dass 
uns der Schauspieler zur Illusion anreiht, der Jongleur nicht. In 
dem .loniileur sehen wir eben immer nur den Jongleur Herrn so 
und so, dessen Geschicklichketi wir zwar bewundern. de>^en Pro- 
duktion uns aber /u keiner rhantasiethf!tii;kc!t \'eran]as>un^ Liifbt. 
In dem Schauspieler da^c-^en sehen wir nicht nur den Schaa>p;clcr, 
sondern auch den I leiden, dessen Ivolle er spielt. Wir erg m/en uns 
den Schauspieler X zum Hamlet, l'nd sein Verdienst als Künstler 
besteht eben darin, dass er uns /u dieser Lrgan/uug aniciji, seine 



RoSe so lebendig und wahr und überaeugeud spidt, das wir an 
iessen Hamlet glauben. 

yiuk könatt )a deoken, dass der überwiegende Wert der schau- 
st :e!erlschen I^isninir auf der dichterischen Schönheit des dar- 
st^itT.ten Charakters berjhe. Aber das !st nicht cier Fa'! oder 
steht wer.igstens auf ei-e-n ar.Jcren Blatte, üie schauspielerische 
Leistung hat einen eigenen Wen. der von dem der dichterischen 
ur.ibhing:^ ist- l.'nd dieser Wen beruht darauf, dass der Schau- 
s:;e!er durch Intuition, geistige Vertiefung, Beherrschung der 
schausrelenschen Mittel den Ton, den Ausdruck und die Bc- 
we^ung zu trelTen wei>*.. die dem l/.chter \ « irgc->ch\vebt haben, 
als er diese Gesi-iit cr>iu»:hie. Nur dadurch wj-i er ^uch beim 
Zuschauer die lebendige Vorstciiung des betreffenden Helden er- 
wecken. Nie ist ein Tadel über eine schauspielerische Leistung 
a '^e^prochen worden, der nicht ein Leugnen dieser Fähig- 
keit, nie ein Lob, das nicht eine Anerkennung derselben ge- 
wesen wäre. 

In den Dienst der lUusion stellen sich deshalb alle Mittel, 
durch die der Schauspieler wirkt: die sdiöne und deudiche Sprache, 
die er nicht deshalb anwendet, wefl sie den Reiz des sinnlichen 
Wohlklangs hat, sondern weil er nur bei voller Beherrsdiung der 

äliu^tischcD Mine! auf die Entfernung wirken kann, und weU der 
CJharakter des Helden gerade derart ist, dass wir eine schöne 
Sprache bei ihm voraussetzen. Eine andere Rolle würde wieder 
eine ganz andere Sprache verlangen. Die grossen und charakte^ 
ri^tischen Bewegungen w^erden nidit deshalb gemacht, weil grosse 
und charakteristische Bewegungen schön sind, sondern weil sie 
etwas bedeuten und dies lünvas nur durch eine charakteristische 
Steigerung der gewöhnlichen Beweunn^en auf die F.nifcrnung 
deutlich gemacht werden kann. Die iniimc Durcharbeitung und 
seelische Vertief iini; des ( iliaraktcrs , die der bedeutende Schau- 
spieler anstrebt, ist nicht deshalb nötig, weil dieser (üharakter an 
bJcii :>chun «»der sympathisch wäre — denn jedes Drama hat auch 
hassliche und unsympathische Charaktere — sondern weil die 
Holle nur dadurch in ciiarakteristischer. überzeugender und wahrer, 
kurz illusionsmassiger Weise durchi^eUihn werden kann. Dazu 
kommt dann dos Zusammenspiel, die Szenerie, die Dekoration u.s.w., 
alles Dinge, die dem dargestellten Inhalt, unserer Vorstellung von 
der Wirklichkeit, dem Leben, der Natur entsprechen müssen, wenn 
<it wirken sollen. Niemals werden sie nach ihrer absoluten Qualität 
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bcuncilt, stets nur nach ihrem Verhältnis zu dem, was sie bedeuten, 
also nach ihrer lÜusionskraft. Triftt ein Schauspieler den (Charakter 
seiner Rolle nicht, so mag er noch so schön sein, noch so klang 
voll sprechen, sich noch so elegant bewegen, man wird sein Spiel 
schlecht rinden. Kntsprechcn die Dekorationen und Kostüme nicht 
dem dargestellten Inhalt, so mögen sie an sich noch so schön 
.und wertvoll sein, wir werden das Theater unbcfriedici verlassen, 
%veii wir nicht in die Illusion hineingekommen sind. Immer ist 
CS die Illusion, auf die alles ankommt. 

Der Schauspielkunst muss die dramatische Poesie natür- 
lich vorarbeiten. Kin Teil der Illusionswirkung, wenn auch nicht 
die ganze, fflllt auf Rechnung des Dichters. Schon beim I^escii 
muss uns ein Drama, wenn es gefallen soll, in Illusion versetzen. 
I nd wenn wir die Wirkung, die es ausübt, mit der eines niedcreti 
Kunstwerks, z. Ii. eines Feuerwerks vergleichen, so finden wir 
auch hier wieder den l'nterschied, dass wir im Feuerwerk eben 
nur das Feuerwerk, die glünzenden bunten Kugeln und Raketen, 
im Drama dagegen das L^ben, das in ihm dargestellt ist, sehen. 

Was wir beim 1-esen eines Dramas in uns aufnehmen, sind 
zunächst allerdings die Gedanken des Dichters. Aber bei ihnen 
bleiben wir nicht stehen, sondern wir sehen durch sie hindurch 
die Personen, die Giaraktere, die Handlungen, die er uns mit ihnen 
veramchaulichL Aus den Worten Nathans spricht ja allerdings bis 
2u einem gewissen Grade Lessing der Dichter. Aber nicht nur 
er« sondern auch Nathan der weise Jude. Wir machen uns, wenn 
wir die Worte lesen, ein Bild dieses Mannes, w ir stellen uns einen 
Menschen, der gar nicht existiert, den sich der Dichter nur aus- 
gedacht hat, als existierend vor. Das ist eben ein schöpferischer 
Akt. Wir sind, während wir das thun, selbst Schöpfer, freilich 
Schopfer aus Dichters Gnaden. Die Kraft des Dichters besteht 
eben darin, dass er uns die N'orstellung dessen, was er mit seinen 
Mitteln darstellen will, aufzwingt. 

Man wird vielleicht einwenden, dass die Schönheit einer 
dramatischen Dichtung nicht auf der Wahrheit der Schilderung, 
Kindern auf der Reife und Tiefe der Lebensanschauung, die in 
ihr ntedeigelegt ist. auf der geschlossenen Komposition, dem 
Hiessenden Dialog oder der erhabenen Sprache, die die Persrinen 
reden, beruhe. Die Bedeutung dieser Dinge ist natürlich nicht zu 
unKfichitzen. Aber sie stehen zu der Illusion in gar keinem 
(kgciiiatz. V ielmehr treten sie geradezu in ihren Dienst. Reife 
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und Tkfe der Lcboisanschauung verlangen wir von emem 
bedeincodeii dramatischeii Dichter zunfldist daii«Ib» weil seine 
Dnmen für die Besten der Nation geschrieben sind, und man bd 
diesen gewisse geistige Ansprüche voraussetzen tnuss, ohne deren 
Befriedigung sie nicht in Illusion versetzt wefxkn können. Dann 
aber veriangen wir sie lutQrlich nur im Munde der Personen^ 
denen wir sie nach ihrem Charakter und ihrer Bfldungsstufe zu- 
trauen. Wir verlangen sie z. B. von Faust, aber nicht von 
Gretchen, von Nathan, aber nicht von Jessica. Während wir 
bei Faust das Gedankenhafte als schön empfinden, weil Faust dn 
Denker und Grübler ist, lieben wir bei Gretchen, dem naiven 
Naturiünde, gerade das Kindliche, Hannlose, Leichtsinnige. Bei 
Nathan empfinden wir die Reife und Tiefe der Lebensanschauung 
nicht deshalb als schön , wei! das schöne Dinge sind, die wir im 
Leben i>ch-'t7en, sondern weil sie zum Nathan dazu gehören, weil 
wir ohne : c nicht in die Illusion des weisen Juden versetzt werden 
würden. Mit einem Wort: der Inhalt als solcher ist es nicht, der 
uns Genuss gewahn. sondern das Verhältnis des Inhalte zu ge- 
wissen, in unserem Bcwiisstsein vorhandenen Vorstellungen, die 
der Dichter durch sein \\ ctk In uns lebendig macht. 

Natürlich soll nicht geleugnet werden, dass aucli der Inhalt 
an sich uns Lust gewähren könne. Aber diese Lust steht auf 
einem anderen Blatte. Sie ist keine äsdietische, denn wir können 
sie uns auch verschaffen ohne die dichterische Form, in der 
sie uns hier daigeboten wird. Eine Plredigt, ein erbauliches Buch, 
eine Rede im Verein fiir ethische Kultur kann uns in dieser 
Beziehung genau dassdbe bieten wie ein Drama. Und wir gehen 
fa doch darauf aus, die Wirkung des Kunstwerks als Kunst- 
werk zu analysieren, nicht zu erörtern, was uns alles etwa darin 
ge&nen könnte^ wenn wir diese oder jene anderen Interessen hätten, 
oder was für Nebenabsichten ein Dramatiker etwa haben könnte, 
wenn er noch etwas anderes ab Dramatiker wOre. 

Dasselbe gilt von der Form. Die geschlossene Komposition 
verlangen wir von einem Drama nicht, weil sie etwas an sich 
Schönes wäre — denn im Roman fehlt sie ja zum Teil, tritt 
sie wenigstens viel mehr zurück — , sondern weil wir ohne sie 
in der kurzen Zeit, die das Stück dauert, nicht in die Illusion 
hineinkommen könnten. Sorgfältiges Abwägen der Gedanken und 
Worte, schlagender präziser Dialog sind freilich Bedingungen 
für das Zustandekommen der künstlerischen Wirkung, aber nicht 
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dcihaJb, weil sie an sich etwas Schönes waren, sondern weil 
der Dichter uns ohne sie nicht in Illusion vcrsct/en könnte. 
Und Schönheit der Sprache, rhetorisches I'aihus, erliabcnc Bilder 
verlangen wir nur da, wo sie zum Inhah und den Personen, 
denen der Dichter sie in den Mund legt, passen. Ja nur da er- 
tragen wir sie überiuupt In allen anderen FflUen empfinden wir 
sie nicht nur nicht als schön, sondern geradezu als hksslich. Es 
giebt in der That keine Forderung, die man an ein gutes Drama 
steUen könnte, die nicht in irgend einer Weise mit der Illusion 
zusammenhinge^ letzten Endes auf die Illusion hinausliefe. 

Ganz ebenso ist es mit der epischen Poesie. Wenn wir 
ein episches Gedicht, einen Roman, e'me Novelle lesen, so wollen 
wir uns vor allen Dingen in die Personen, die Ereignisse, die 
Charaktere, die uns da geschilden werden, hineinversetzen. Wir 
wollen mit Odysscus holfen, mit Kriemhild klagen, mit Roland 
rasen, mit Werther leiden. Der Dichter soll uns zu einer leben- 
(tigen Vorstellung der Ereignisse, die er uns erzählt, anregen, er 
soll uns das Getiih! ^ebcn, dass die Menschen, von denen wir 
da lesen, lebendige Menschen sind, dass sie wahr und mensch- 
lich empfinden, natürlich bandeln, sich in der wirklichen Natur 
bewegen. 

Allerdinf^s ist es uns nicht gleichgültig, was für einen Inhalt 
uns der Dichter vorlührt. Denn nur cm für uns interessanter 
Inhah kann uns packen, und ein Inhalt ist nur dann für uns 
inlcresiant. wenn er entweder unseren bislierigen \\)rstclluni;en von 
der Naiur und dem Menschenleben enisprichi . oder unsere Vor- 
stellungen derart erweitert, dass wir das Kunstwerk dtich wieder 
als eine andere Nalur empfinden. Kinder werden durch die Li- 
zählusig wunderbarer, phantastischer Kreignissc nicht deshalb ästhe- 
tisch angeregt, w eil das Wunderbare und Phantastische als solches 
eine üsthedschc Kraft hfitte, sondern weil ihre Vorstellungen vom 
Leben und von der Natur phantastisch sind, der Wirklichkeit nicht 
entsprechen. Die Menschen des 16. und 17. Jahrhunderts verlangten 
nicht deshalb %'on der epischen Poesie die Schilderung interessanter 
Abenteuer, weil interessante Abenteuer an sich ästhetisch anregend 
«rOren, sondern weil man durch das I^ben jener Zeit an unsichere 
und abenteueiliche Verhältnisse gewöhnt war. Der moderne Mensch 
endlich verlangt nicht deshalb vom Roman statt Äusserer Ereignisse 
innere Wahrheit der Anschauung, feine psychologische Entwickclung, 
weil die psychologische Entwickelung an sich etwas Höheres, 
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ästhetisch Wertvolleres wäre als jene, sondern weil seine Erleb- 
nisse sich bei der Einfachheit und verhältnismässigen Sicherheit 
unserer Zustclnde mehr innerlich abspielen. 

Ks ist also niclii da Inhalt dU solcher, der bci der ästhetischen 
Wirkung den Ausschlag giebt, sondern das Verhältnis des vom 
Dichter gewühlten Inhalts zu dem Vorstellungsinhalt seines Publi- 
kumsy mit anderen Worten seine Ftfhigkeit, an diesen Vorstellungs- 
Inhalt so anzuknüpfen, dass Illiision entsteht Wenn wir auch 
Epen des filteren Stils mit wunderbaren phantastischen Ereignissen 
verstehen und lEsthetiscfa würdigen können, so beweist das durchaus 
nicht das Gegenteil ^ sondern erkUtrt sich einfoch daraus, dass wir 
gewohnt sind, uns bei ihrem Genuss in den VorsteUungsinhalt der 
Menschen, für die sie bestimmt waren, hineinzuversetzen. Durch 
dieses Hineinversetzen, was ja auch eine künstlerische Thätigkeit 
ist, schaffen wir uns eben künstlich einen VorsteUungsinhalt, der es 
uns ermöglicht auch einmal eine unseren Anschauungen nicht ent- 
sprechende Dichtung zu geniessen. Auch hier handelt es sich also 
um Illusion, und wer sich einbildet, dass an den Homerischen 
Gedichten das Wunderbare oder Phantastische oder das Krhabcne 
als solches das ästhetisch Wirksame wiire, der hat sie nie mit 
kijnsderiscbcm ( icnuss gelesen. Das ästhetisch Packende ist immer 
das Allgc n u :jmenschliche. 

Natürlich verlangen wir auch von einem Roman eine tiefere 
Weltanschauung. Aber wir verlangen sie wiederum nur im Munde 
oder im Sinne derer, denen wir sie zutrauen. Dann ist aber das, was 
uns ästhetisch befriedigt, nicht die Qualität dieser Weltanschauung an 
sich, sondern ihre rbereinstimmung mit dem Charakter des Helden, 
dem sie untergelegt wird. Wo aber der Dichter als solcher spricht 
und uns ganz unabhängig von den Personen seines Romans seine 
persönliche Weltanschauung mitteilt, da fassen wir dies, mögen wir 
nun damit ttbereinstinmien oder nicht, gar nicht als Kunst au^ 
sondern als verstandesmässige Reflexion. Natürlich hat der Dichter 
ein volles Recht zu solchen Reflexionen. Denn er ist ja nicht 
nur Dichter, sondern auch Mensch im allgemeinen, denkender, 
wollender, strebender Mensch. Er kann als solcher Ethiker oder 
Sozialist oder Nihilist oder was immer sein. Und wenn er sich 
als solcher entschliesst, seine revolutionären oder weltverbesse- 
rischen Gedanken in das Gewand der Poesie, z. B. des Romans 
zu hüllen, so kann man ihm das natürlich nicht verbieten, wird 
es vielleicht sogar sehr klug linden. Nur ist es leider keine Kunst 
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Denn alles das könnte er auch ohne Zuhilfenahme der künst- 
lerischen Form sagen. 

Deshalb erkennen wir ja auch in der satirischen und didak* 
tischen Poesie, dem Epigramm und der Fabel niedere Gattungen 
der Poesie, die an Wert der Dramatik, Epik und Lyrik nicht 
gleichstehen. Bei jenen Kunstgattungen kommt eben zu dem un- 
mittelbaren ästhetischen Zwecke noch ein anderer, eine Tendenz 
hinzu. Die Satire will verlct/en oder verspotten, das didaktische 
Gedicht belehren, das l'pigranim ein {geistreiches Lrieil abgeben, die 
hübe! - - wenii;stens in ihrer spateren b'orm — Lebenswahrheiten 
veranschaulichen. Das sind aber Zwecke, die /um Teil gar nichts 
mit der Kunst zu thun haben. Alle wahre Kunst will in erster 
Linie Lust, in /weiter Lust, und in dritter wieder Lust erregen. 
Auch Drama und Epos erregen Lust, ii.inuich Lust durch Illusion, 
l 'nd sie thun es um so mehr, je weniger sie eine l endcnz haben, 
je mehr sie sich jedes weiteren Zwecks enthalten. Das geht schon 
aus den Bestimmungen des vorigen Kapitek zur Genüge hervor. 

Natürlich verlangen wir von einem guten Roman auch eine 
schöne Fonn, also — da wir auf die gebundene Rede schon Ifingst 
keinen Wert mehr legen — eine gewühlte und klangvolle Sprache. 
Aber wir verlangen sie, abgesehen von den Füllen, wo der Dichter 
fiUr seine Person spricht, nur da, wo wir sie den Personen, in 
deren Mtmde wir sie hören, zutrauen können. Nichts ist lang- 
weiliger als ein Roman, in dem alle Personen das gleiche gebildete 
und geistreiche Deutsch reden, mögen sie nun Gdehite oder 
Handwerker, Grafen «»der Sozialdemokraten, Heamtenfraucn oder 
Dienstmtfdchen sein. Man könnte die Werke gefeierter Roman- 
dichter nennen, um dies zu illustrieren. 

Ausserdem gehört es zur Form, dass die Ereignisse richtig 
gruppiert werden, das Wichtige neben dem Unwichtigen genügend 
hervortritt, eine allmähliche Steigerung der Handlung die Spannung 
weckt und rege halt. Aber alles das sind wieder 1 nrJerungcn 
der lllusit)!!, da ohne das eben kerne lllusii>n entstellen wurde. 

Das Hauptkennzeichen dieser Illusion lur den ( ieniesserulen 
ist die Spannung, m die er durch die Fr/ählLing versct/i wird. 
Was Iii CS denn, was uns beim I esen v on W enhers Leiden, von 
Otto Ludwigs Zwischen Hiimncl und Erde, von Kcller> Knmeo 
und .hilia auf dem Dorfe, von Storni^ l^^iticr Hasch mit so 
manischer (icwah le>5elt, uiiii m so atemlose SjMnuung versetzt, 
uns alles um uns her vergessen lüsst? ICs ist das (jcfühl, dass 
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wir mit den Personen leben, dass wir mit ihnen, auch wenn vnr 
ihr Thun nicht bilHgen, doch die grösste Sympathie haben, dass 
wir das Kchtmenschliche ihres Wesens herausfühlen. Mit fieber- 
hafter Spannunpj vcrfoliTen wir die Entwickclung ihrer Charaktere, 
fortwährend fragen wir im Stillen: Wie wirJ sich ihr Leben ge- 
stalten, ihr Charakter unter diesen oder jenen Cmstönden be- 
wahren, was werden sie unter diesen oder jenen X'oraussetzungen 
thun ? Und hat der Dichter sie wahr und menschlich gezeichnet, so 
folgen wir seiner Schilderung mit immer steic;endem Interesse und 
sagen schliesslich mit einem (iefühl der reinsten Freude: Ja, so 
musste es kommen , das war es , was nach der bisherigen Knt- 
wickeiung einU'ctcn musiic, Jas ist wahr, echt, naturlich, menschlich, 
überzeugend. Und dabei ist es ganz einerlei, ob die dargestellten 
Ereignisse traurig oder lustig oder keines von beiden sind, ob die 
beiden Hdden ^ich kriegen*' oder ins Wasser gehen. 

Es giebt freilich Ästhetiker, die uns einreden möchten, auf 
diese Spannung komme es in der Kunst gar nicht an. Sie sei 
vielmehr ein niederes, gemeines Mittel, eine rohe Sensation, 
kurz und gut eines grossen Dichters unwürdig. Wahrscheinlich 
denken sie dabei an Kolportage- und Hintertreppenromane, aber 
ihr ästhetisches Denken reicht nicht weit genug, um sich klar zu 
machen, dass diese ja gerade nicht durdi ihre innere psychologische 
Wahrheit, sondern durch ihren aufregenden Inhalt, durch krimi- 
nalistische und sexuelle Motive wirken. Und wenn sie dieser 
Sensationskunst Romane wie die Wahlverwandtschaften oder den 
Grünen Heinrich oder die Kinder der Welt entgegenstellen, in 
denen sich die „reife Weltanschauung grosser Dichter*' mit einer 
„schönen, abgeklärten" Form paare, in denen die „klangvolle 
Sprache" und der „Rhythmus der l>eignisse'* uns in eine höhere 
Sphäre versetzten , so machen sie sich nicht klar, dass auch diese 
Romane in ihrer Art spannen, und dass das, was an ihnen 
künsderisch ist, weder die Weltanschauung noch die Form, son 
dern die Kraft der Illusion ist, mit der der Dichter uns in 
Spannung zu versetzen, die Menschen und Dinge illusionsmüssig 
zu schildern weiss. 

Natürlicli gehört es nicht zum Wesen der S^iannung, dass sie 
diu'ch äussere Ereignisse, interessante Abenteuer, durch das Aktuelle 
des Inhalts erzeugt wird: im Gegenteil der moderne Mensch will 
aus Gründen, die ich schon erwähnt habe, dass die Spannung 
vomigsweise durch die innere psychologische Wahrheit erzeugt 



werde. Wie wenig geschieht in Stoma Novellen, und wie tief 
und gewaltig ist die Spannung, d. h. die Wirkung au£i (^fQhl, 
die sie tusOben! Darin besteht eben die Macht der Illusion, die 
suggestive Kraft des grossen Dichters, dass er auch mit dem 
schdnbar unbedeutendsten Inhalt, wenn er uns nur an unserer 
menschlichen Seite zu packen weiss, die grössten Wirkungen er- 
zeugen kann. Wer sich durch wirklich gute Romane und Novellen 
nicht in Illusion versetzen losst, wer sich am Ende gar noch etwas 
darauf einbildet, dass er bei der LektOre gar keine Spannung 
empfindet, vielmehr nur an die Schönheit der darin verkörperten 
Weltanschauung, an die Richtigkeit der darin vorkommenden Sen- 
tenzen, an den Rhythmus der Ereignisse, an die klangvolle Sprache 
denkt, der hat nie in seinem Leben episch empfunden, der redet 
wie der Blinde von der Farbe. 

Jetzt wird uns auch klar sein, warum selbst die künsderische 
Schilderung historischer Ereignisse keine Kunst im eigendichen 
Sinne des Wortes ist Nicht nur weil sie einen ausserhalb des Ge- 
nusses liegenden wissenschaftlichen — Zweck hat, es fehlt ihr 
auch das Moment der Illusion. Allerdings kann auch der Historiker 
sf«aancnd schildern, so dass seine Hörer oder Ijcser die Dinge 
lebendig vor Augen zu sehen glauben. Und es mag im einzelnen 
falle nicht immer leicht sein, die Grenze zwischen einer historischen 
Schilderung in künstlerischer Form und einem Roman mit histo- 
rischer Grundlage zu ziehen. Mancher naturalistische Roman 
nAhen sich in seinen schildernden Teilen einer wissenschaftlichen 
Kultunchilderung und manche historische Erzählung in der Schil- 
derung und Aufdeckung der ps}'chologischen Motive einem Roman. 
Ikennoch ist Ober das IMnzip der Unterscheidung kein Zweifel. 
I)cr t'nterschied ist in dem seelischen Eriebnis dessen zu suchen, 
der das Werk liest. Der Historiker darf nur das beschreiben, was 
sich wirklich oder wenigstens nach seiner (""berzeugung iRirklich 
begeben hat, und was deshalb auch der I.«ser als Wirklichkeit hin- 
nimflnc Der Romanschriftsteller ist im Gegenteil gerade deshalb 
Künstler, weil er das schildert, was sich nie und nirgends begeben 
hat, und was deshalb auch der l..esende nur als Ästhetischen Schein 
ceoicM. Und er kann es geniessen, weil er das Gefühl hat, dass es 
»ich nach menschlichem Ermessen leicht begeben haben k«'»nnte, 
weil CS dem Wesen des Menschen entspricht. Ikim Historiker 
tnn die Illusion, d. h. die phantasiemAssige Krgünzung und For- 
mulierung des thatsflchlich Nachweisbaren in den Dienst des 
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wissenschaftlichen Zwecks, d. h. der Krgründung und Mitteilung 
der Wahrheit, beim Romanschriftsteller tritt das exakte Studium 
der Wirklichkeil und die Benutzung des Thatsächlichen. in den 
Dienst der Illusion. Damit ist alles gesagt. 



FÜNFTES KAPITEL 

DIE GEFÜHLS- 
UND STIMMUNGSILLUSION 

AUS den Kritiken der „bewussten Selbsttäuschung^ habe ich 
ersehen, dass die meisten Ästhetiker jetzt gegenüber den nach- 
ahmenden Künsten' die Thatsache der Illusion zugeben. Wenn 
sie aus dieser Thatsache auch nicht alle Konsequenzen ziehen» 
die ich im vorigen Kapitel daraus gezogen habe, so erkennen sie 
doch im allgemeinen an, dass wir uns Werken der Malerei und 
Plastik, der Schauspielkunst, der dramatischen und epischen Poesie 
gegenüber in eine AnschauungsiUusion versetzen. Alle diese Künste 
sind ja Nachahmungen oder, wie wir lieber gleich sagen wollen, 
Darstellungen der Natur. Was sie schaffen, ist ein Scheinbild, ein 
Ersatz für die Natur, bei dessen Wahrnehmung die \'orstellung 
der Natur entwicht. Diese N'orstellung besteht darin, dass man 
sich das Scheinbild in Wirklichkeit übersetzt. Eine solche l'ber- 
setzung ist ein reiner Phantasieakt. Man sieht oder hört bei der 
Wahrnehmung des Kunstwerks etwas Bestimmtes, denkt sich aber 
darunter etwas anderes, als was man wahrnnnint. 

Nicht ganz so einfach liegt die Sache bei der L}rik und 
Musik, beim Tanz, der Arclnicktur und der dekorativen Kunst. 
Hier kann man nach dem Urteil der meisten Kritiker nicht von 
Illusion reden, da diese Künste ja keine Nachahmungen der Naiur 
sind. Die Formen, mit denen sie arbeiten, gebundene Sprache^ 
Rhythmus und Harmonie, Reim, dekorative Fatbenzusammen- 
Stellung, Reihung, Symmetrie u. s. w. sind wenigstens zum grossen 
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Teil gar keine Elemente der Natur, die Künste, die sich ihrer 
bedienen, können also auch nicht cinfiche Nachahmungen der 
Natur genannt werden. Wenn das aber der Fall ist, wie kann man 
dann bei ihnen von Illusion sprechen? Was soll das heissen: 
Musik und Architektur arbeiten auf Ilfusion hin, wenn diese Künste 
sich lum grossen Teil solcher I-ormcn bedienen , die gar nichts 
mit der Natur zu thun haben .' .M in kann doch nicht von Illusion 
der Natur sprechen, wenn die Darstellung überhaupt nicht darauf 
ausgeht, die Natur nach/uahmen. 

Diese Arj^umeniaiion ist scheinbar sehr überzeugend, hat aber 
leider ein Loch. ¥js handelt sich nämlich bei diesen Künsten gar 
nicht um eine Illusion der Natur im Sinne so und so geformter 
oder so und so gelärbter ( lei^cnstände, sondern un^ eine Illusion 
von Gelühlcn und Bew egungen. Khe wir aber das Wesen dieser 
kennen zu lernen suchen, wollen wir uns das Verhältnis der er- 
wllhnten Künste zur Natur etwas näher ansehen. Dass sie ihr 
doch nicht so ganz fern stehen, kann man wohl schon daraus 
enchliessen, dass die Griechen das Wesen der Kunst, und zwar 
der ganzen Kunst m der fäfuiate^ d, h. eben in der Nachahmung 
erkannten. 

In der That stehen auch diese Künste mit der Natur in einem 
gewissen Zusammenhang. So giebt es z, B. Gattungen der Lyrik, 
die man ganz gut als Schilderungen oder Darstellungen der 
Natur bezeichnen kann, da ihnen die Absicht zu Grunde liegt, 
durch Wone den Kindruck der Natur zu erzeugen. Mag man 
nun auch die poetische Schilderung der Landschaft mit Lessing 
als etu'as der Poesie nicht eigentlich Angemessenes auffassen, so 
iässt sich doch nicht leugnen, dass auch die beste Lyrik die Natur 
schildert und gerade durch diese Schilderung grosse Wirkungen 
erzielt. Daneben giebt es freilich auch eine I yrik, die einfach 
(reft) hl sausdruck ist. Und bei dieser kann man, wie es wenigstens 
im erbten Aui,»cnblick scheint, von Nachahmung der Natur nicht 
sprechen. Lnd es ist charakteristisch, dass man gerade diese 
Gattimg im allgemeinen hoher schätzt aJs jene. 

So iiiebt es lerner ein ( )rnament, das man sehr gut als Nach- 
ahmung der Natur bezeichnen kann. Das ist das naturalistische, 
das auf eine möglichst genaue Nachahmung von HIattern, 
Blumen u. s. w. ausgeht. Aber es ist auch hier bezeichnend, 
dass man diese Gaiiung in der Regel nicht als die höchste 
schätzt, vielmehr den Schwerpunkt der omamentalen Kunst im 
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Stilisierten Ornameat sieht. Und dieses hat im allgemeinen nur 
wenig mit der Natur zu tfaun, wenn es ja auch selbstverständlich 
aus der Natur abgeleitet ist 

F.ndlich kann man auch in der Musik sehr wohl von einer 
Nachahmung der Natur reden, besonders soweit es die Tonmalerei 
betrifft, die ja darauf ausgeht, (berausche der Natur und des Lebens 
mit Tönen nachzuahmen. Aber kein Kenner der Musik ist darüber 
In Zweifel, dass gerade diese Form eine ziemlich niedrige Stufe 
darstellt, dass jedenfalls die nicht malende Musik bei weitem 
höher steht. Beim Tanz und bei der Baukunst zumal emplindet 
man die Abweichungen von der Natur immer viel stärker als die 
Übereinstimmung. 

Wenn nun in allen diesen Künsten die eigendich charakteri- 
stischen Formen der Ausübung eine ganz bewusste Abweichung 
von der Natur in sich schliessen, wie ist es dann, so wiederholen 
wir, möglich, bei ihnen von Dlusion zu sprechen? Das scheint in 
der That ein Rfitsd. Aber die Schwierigkeit löst sich sehr emfach, 
sobald man sich klar machte was überhaupt unter Dlusion zu ver- 
stehen ist. Wenn man darunter freilich ein Geftlhl versteht^ das 
nur durch die möglichst genaue Obereinstimmung des Kunst- 
werks mit der Natur erzeugt werden kann, so hat man diesen 
Künsten gegenüber einen schweren Stand. Aber es wKre ja doch 
auch möglich, dass die Illusion etwas anderes wäre, und dass uns 
dieses Andere eben durch die Untersuchung dieser die Natur nicht 
genau nachahmenden Künste besonders deudich würde. Man 
könnte doch auch annehmen, dass zum Zustandekommen der 
Illusion nur eine mehr oder weniger grosse Annäherung an 
die Natur nritig würc, dass aber (Iber den Grad dieser Annäherung 
von vornherein gar nichts feststände. 

Um sich darüber klar zu werden, müsste man sich z. H. ver- 
gegenwärtigen, dass auch die nachahmenden Künste im engeren 
Sinne die Natur keineswegs genau nachahmen, sondern die 
Natur in bevvusster Weise verändern müssen, wenn sie Illusion 
erzeugen wollen. Und wenn man dies erst einmal erkannt härte, 
könnte man sehr wohl sagen, dass, da auch in den nicht- 
nachahmenden Künsten wenigstens eine gewisse Annäherung an 
die Natur vorausgesetzt wird, der Unterschied zwischen ihnen 
und den nachahmenden Künsten schliesslich doch nicht so gross 
wSre, wie er un ersten Augenblick ersdieint. Man könnte zahl- 
reiche Übergänge zwischen der genauen und der nicht genauen, 



97 



d. h. stilisierender Nachahmung der Natur nachweisen, die uns 
zeigten, dass es geradezu unmöglich wäre den Punkt zu fixieren, 
wo infolge ungenauer Natumachahmung überhaupt nicht mehr 

von Illusion die Rede sein könnte. 

Vor allen Dingen aber kommt es darauf an, worauf sich 
denn die Illusl'^n in allen diesen Künsten bc/icht. Die Illusion !n 
den nachahmenden Künsten ist, wie wir gesehen haben, eine 
Anschauungsillusion. Sie bcTiieht sich also auf alles, was man 
anschauen kann. Anschauen kann man aber sehr verschiedene 
r)int;e. Formen, Farben, Bewegungen, Handlungen. Charaktere, 
< lC^^lhI>äuisc^un^^en u. s. w. Bei der Anschauung eines Bildes 
haben wir es wie ausi^cfiihrt vorzugsweise mit Formen und Farben 
zu thun, aber aiich mit Heu egungen ; bei einem Drama sind es 
Handlungen und Charaktere, die wir anschauen, bei einem Roman 
oder einer Novelle Ereignisse, X'orgünge des Lebens, Naturszenerien 
u. 8, w^ in die der Dichter uns versetzt 

Genau ebenso gut kann man nun aber auch von einer Illusion ' 
sprechen, die sich auf Gefühle und Stimmungen bezieht. 
Und zwar in doppeltem Sinne. Erstens in dem, dass man diese 
Gefbhle und Stimmungen bei anderen zu sehen glaubt, die sie 
in Wirklichkett nicht haben, und zweitens in dem, dass man sich 
selbst von diesen Gefühlen, von diesen Stimmungen eiftlllt denkt, 
ohne doch wirklich von ihnen erfilllt zu sein. Die erste dieser 
Anen ist fa eigentlich auch nichts anderes als eine Anschauungs* 
illumon. Denn zu den Elementen der Wirklichkeit, die man an- 
anischauen glaubt, aber nicht wirklich anschaut, gehören natürlich 
auch die Geiühle. Der Mensch insbesondere besteht ja nicht allein 
aus Formen und Farben, d. h. aus Materie von bestimmter äusserer 
Art, sondern auch aus Bewegung, Geist, Seele, Leben. Auch diese 
Figenschaftcn kann man anschauen, in ihren Äusserungen be 
obachten. Auch bei ihnen ist folglich eine Illusion denkbar, indem 
n^an W irklichkcit zu sehen glaubt, wo man thatsächlich nur 
Schein Sicht. 

Die zweite Art der Gefdhisillusion ist allerdings keine An- 
&chauun^sillus!r>n , sondern etwas anderes. Sic besieht wie <:esai^i 
darin, dass man selbst sich einbildet oder vorstellt, etw;is zu luhlcn, 
was man in W irklichkeit nicht fühlt. Die M l:I ichkeil einer solchen 
IlIu:.ion wird zunächst nicht zu leugnen sein, l'benso wie ich mir 
vorstellen kann erv\'as zu sehen, was ich nicht sehe, kann ich mir 
audi vorstellen etwas zu fühlen, was ich nicht fühle. Sehen und 



Fühlen sind zwei psychische Vorgänge, die sowohl wirklich als 
auch in der Vorstellung erlebt werden können. Wenn mich jemand 
grob anfährt oder mir etwas Unangenehmes mitteilt, so entsteht 
in mir ein Gefühl, und zwar ein Unlustgefühl. Dieses Gefühl ist 
unter normalen Verhältnissen ein Ernstgefühl. Wenn ich nun aber 
weiss, dass der, der mich anfährt, es gar nicht so meint, oder 
dass das, was er mir mitteilt, gar nicht wahr ist, ist dann nicht 
das, was ich fühle, nur ein Scheingefühl der Unlust? 

Ebenso in der Kunst. Ich will zunächst von den schon be- 
trachteten Künsten ausgehen. Angenommen ein Maler malte ein 
Bild traurigen Inhalts, z. B. eine Hinrichtung, wie etwa Delaroche 
die Hinrichtung der Jane Grey, oder ein Gemetzel wie etwa 
Delacrobc das Gemetzel von Chios. Beim Anblick eines solchen 
Bildes hat man natürlich zunächst eine Anschauungsillusion. Man 
glaubt, Dinge zu sehen oder redet sich ein, Dinge zu sehen, die 
in Wirklichkeit gar nicht dasind, nämlich die Vorbereitung zur 
Hinrichtung einer jungen Königin und ein Gemetzel unschuldiger 
Frauen und Kinder durch die Türken. Zu dieser Anschauungs- 
illusion kommt aber sofort auch eine Gefühlsillusion. Denn natür- 
lich wollten die Maler mit diesen Bildern den Beschauern gleich- 
zeitig Gefühle ähnlich denen mitteilen, in die sie durch wirkliche 
Ereignisse dieser Art versetzt worden wären. Sie sollten mit den 
Unschuldigen und Leidenden Mitleid fühlen, die Tyrannen und 
Mörder hassen. 

Aber dieses Gefühl ist nur eine Gefühlsillusion, nur die Vor- 
stellung eines Gefühls. Warum? Weil die dargestellten Szenen 
gar nicht wirklich, sondern nur fingiert sind. Wie sollten wir 
dazu kommen, beim Anblick des Bildes der Hinrichtung wirkliches 
Mideid mit der dem Tode verfallenen Königin zu empfinden, 
da wir doch ganz genau wissen, dass das, was wir da sehen, 
gar nicht die wirkliche Hinrichtung der Jane Grey, sondern nur 
eine Phantasiedarstellung derselben ist? Oder wie sollten wir dazu 
kommen, wirkliches Mitleid mit den massakrierten Frauen und 
Kindern von Chios zu fühlen, während wir dieses Gemetzel doch 
gar nicht wirklich sehen, sondern uns nur künsdich in die An- 
schauung desselben versetzen? 

Ich für meine Person muss gestehen, dass ich weder in dem 
einen noch in dem anderen Falle jemals bei der Betrachtung wirk- 
lichen Hass oder wirkliches Mitleid gefühlt habe. Mein Hass gegen 
den König Heinrich VIII. war nach der Betrachtung des Bildes von 
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Dcbrocbe nicht grösser ah Torher, und ich kann mich genau ent- 
sinnen» dass ich bei der Betrachtung des Bildes von Delacroix sehr 
wenig Wut gegen die bdsen und grausamen Türken geftlhlt habe, 
die diese Frauen und Kinder niedermetzeln. 

Der Grund dafür ist mir auch ganz klar. Ich hatte vid zu 
yid mit dem Bilde sdbst, das ich da betrachtete, zu thun, als 
dass ich <kzu gdcommen wflre, in diesem AugenbltdE stark zu 
hassen oder zu bemiddden. Ich sollte mir ja vor allen Dingen 
das Bild in die Wirklidikdt abersetzen. Dazu musste ich mich 
bcmOheiif in der bemdten FUidie den Raum» in den Farbenflecken 
die Formen und Farben der Mensdien» in den Stellungen und 
Hakungen ihre Bewegungen zu sehen. Wie bitte ich da Zeit und 
Kraft bdiahen aollen» wirklich zu bemitleiden und zu hassen.^ Ich 
kann mich wohl entsinnen, dass bd mdner Betrachtung etwas 
wie Mitleid und Hass, gewissermassen ganz von weitem hinein- 
sptdte. Aber ich weiss genau» dass es kdn wirkliches Mitldd und 
kein wirklicher Haas war. Hfltte ich doch wihrend des Kunst- 
genusses unmöglich Zdt und Kraft behalten können, Gefühle in 
mir zu entwickdn» die an sich vollkommen stark und bedeutend 
gentjg sind» eine ganze Scde auszufüllen. 

Auch in der dramatischen Poesie und der Schauspielkunst 
können wir ganz gut von GefühlsUlusion reden. Der Dichter, der 
uns auf der Bühne lebendige Menschen in Hass und Liebe, in 
Dummhdt und Bosheit, in Sedenadet und Gemdnheit vor Augen 
ttdh, muss sich natürlich in diese Menschen versetzen» also bis zu 
einem gewissen Grade Ähnlich fühlen können wie sie. Aber sind 
die Gefühle, die er dabei hat, ^-irklich Emstgefühlc? War Shake^ 
ipeare, als er die Gestalten Richards HI. und der I^y Macbeth 
schuf, in sdnen Gefühlen ein wirklicher Verbrecher? Ist es über- 
haupt denkbar, dass der Dichter alle die ganz verschiedenen 
einander geradezu entgegengesetzten Gefühle der Personen dnes 
Dramas emsthaft fühlen könnte, dass er sich selbst mit allen Per- 
sonen sdncr Stücke identitizieren möchte? 

Das w«rc dne unsinnige Forderung. Man kann vielleicht 
sagen, dass er von allen Gharakteren, die er schildert, dn klein 
wenig in seiner Seele haben, bei allen Gefühlen, die er darstellt, 
wenigstens die Fähigkeit sie zu erleben bis zu einem gewisiien 
Grade besitzen muss. Das ist eben sein Genie, seine allgemein- 
menschliche Gefühlsfahigkeit. Aber die Hauptsache dabei muss 
die Illusion thun. Seine dichterische Kraft besteht eben darin« 
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dass er bei jeder Person, die er sprechen und handeln lässt, ein 
anderer wird, aus sich selber herausgeht, ja geradezu mit seinem 

Ich in die betreffende Person hineinschlüpft. 

Und ebenso will er auch den Leser oder Zuschauer seiner 
Stücke nur in Illusionsgefühle versetzen. Natürlich sollen wir die 
Personen des Stücks während der Anschauung lieben und hassen, 
fürchten und verachten, wir sollen Partei für oder wider sie er- 
greifen, je nachdem der Dichter sie sympathisch oder unsympathisch 
hat schildern wollen. Aber alle diese Gefühle haben gegenüber den 
Ernstgefühlen etwas Gedämpftes, Gemässigtes, gewissermassen auf 
halbem Wege Steckengebliebenes. Das geht ja schon daraus her- 
vor, dass wir während einer Theatcraufführung gar keinen Versuch 
machen, in den Gang der Handlung einzugreifen. Wir schauen 
einer Verschwörung ganz ruhig zu, ohne den Helden vor den Ver- 
schwörern zu warnen, wir lassen ihn mit der grössten Ruhe gegen 
dos Geschick ankämpfen, und wenn schliesslich das Unheil über ihn 
hereinbricht, so sehen wir es kaltblütig mit an, dass er von einer 
Mörderhand ins Jenseits befördert wird. Wir verlassen das Theater 
mit dem Gefühl, einen grossen Gcnuss gehabt zu haben, einen 
Genuss, den wir eben als ästlietisches Lustgefühl bezeichnen. 

Vv'ie wäre das alles denkbar, wenn wir die Unlustgefühle, die 
die Tragödie in uns erzeugt, als wirkliche Unlustgefühle, in ihrer 
voilcii Stärke empfanden? Wir können sie ja schon deshalb nicht 
so empfiiiLlcn, weil wir wissen, dass alles, was wir da mi der Bühne 
sehen, nur Schein ist. eine I'tiIiiJ.liul: dc5 iJiciiUT.s, cm Spiel seiner, 
und duicli 6cinc \'<jnnittcli;na auch unserer Phantasie, l'nd wenn 
wir uns wirklich bewusst mikI, Ju.s, was wir sehen, i^nr nicht 
lliialiaCiilich zu bclien, wie solhun wir dann wohl die (ietuhle über 
dieses Gesehene, die wir eigentlich haben müssten, wirklicli 1 iahen? 
Fordert nicht die Thatsacrie der Anschauungsillusion gleiclizeuig 
mit zwingender Notwciidigkcit uucli die der Gefühlsiilusion ? 

Diese Geiühlsillusion , die übrigens schon Vischer lehrte, ist 
nun zu meiner grossen Überraschung den meisten Kritikern der 
„bewussten Selbsttäuschung'' ein Stein des Anstosses und cm ( "leizea- 
stand lebhaftesten Protestes gewesen. Wie ich glaube, ist daran nur 
der zufällige Umstand Schuld, dass ich die Gefühle, die bei der asilic- 
tischen Anschauung entstehen, als ,,Scheingefühle" bezeichnet hatte. 
Mit diesem Worte konnte man sich absolut nicht befreunden. Der 
normale Bildungsphilister glaubt nämlich, dass die Kunst vor allen 
Dingen „ehrlich" sein müsse, und er fasst diese Ehrlichkeit so au^ 
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als ob der Künstler jedes Gefühl, das er darstellt, selbst haben, 
der (jenicsscnde das, was er beim künstlerischen Gcnus.s fühlt, 
auch wirklich in allem l.rnsi fühlen müsse. Pberhaupt giebt 
es Ps\chologen, die den Begriff des Schein^efühls, der (lefühls- 
iillusion für psychologisch unmöglich halten. I-in Gclulil, so 
sagen sie, sei ein Gefühl. ¥^ habe dadurch, dass es gefühlt werde, 
Realität. Dagegen ein Gefühl, das nur scheinbar Gefühl, d. h. kdn 
Geftlhl sei, sei Unsinn, sei ungefiihr dasselbe wie ein hölzernes 
Eisen oder ein Messer ohne Klinge, an dem der Stiel fehle. 

Wir sind hier bei dem eigentlicheB Kernpunkt der Ulusions- 
üsthetik angekommen, dem zentralen Problem, auf dessen richtige 
Lösung alles ankommt. Ich will deshalb versuchen, den Begriff 
der GefOhlsillusion schrittweise zu entwickeln. 

Zunächst wird wohl niemand bezweifeln, dass es von jedem 
GefQhl vcmfaiedene Grade giebt, dass man Zorn, Furcht, Mideid, 
Verachtung u. s. w. entweder sdar stark oder sehr schwach fühlen 
kann. Wenn ich selbst mit ansehe, wie ein roher Mensch ein 
mir gehöriges, von mir geliebtes Tier quält, so kann ich unter 
UmstSoden so erregt werden, dass meine Wut keine Oenzen 
kennt. Es entsteht dann in mir ein sehr starkes und echtes 
Unlustgefühl , das mich in diesem Augenblick und wahrscheinlich 
noch lange nachher vollstffndig beherrscht, ich kann mir nicht 
denken, dass ich neben ihm in diesem Augenblick noch etwas 
anderes fühlen könnte, l'.rst allmählich wird dieses Unlustgefühl 
verschwinden und anderen Ciefühlen Platz maciien. 

Wenn mir dagegen ein I'reund er/ahlt, dass dieser oder jener 
Mensch, der mir ab roh bekannt ist, in seinem IWisein ein ihm 
gehöriges Tier gequak habe, so werde ich, selbst wenn er seiner- 
seits sich noch so sehr darüber aufregt, ein I 'nhistgcfdhi von 
derselben Starke nicht einpiinden. Ich werde natürlich auch jei/t 
cmpön sein, aber diese Ejnporung wird etwas Gemässigtes, einen 
al^cschwächten gedämpften Charakter haben. 

Wenn ich endlich in einer Zeitung von irgend einem mir 
ganz unbekannten Menschen, dessen Namen ich hier zum ersten- 
mal böre^ lese, er habe ein mir gänzlich unbekanntes Tier gequ/ilt, 
so wird mein Zorn wiederum um einen beträchdicheo Grad ge- 
ringer sein. Ich werde auch fetzt noch zürnen, aber mehr theo- 
retisch, in der Vorstellung, da ich den Dingen ja ganz fem stehe, 
auf keinen Fall etwas gegen diese Tierquälerei thun kann. 

Die ästhetischen Gefühle nähern sich, wenn man sie zunächst 
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nur nach der Wirkung ihres Inhalts ins Auge fasst, am meisten dem 
letzteren. Die Personen, die der Maler, der Dichter, der Schauspieler 
uns vorführt, sind uns, wenn sie überhaupt gelebt haben und nicht 
ganz erfunden sind, in den meisten Fällen persönlich unbekannt, 
ebenso wie die Menschen, die unter ihrem schlechten Charakter, 
ihrer Herrschsucht u. s. w. zu leiden hatten. Wie wSre es also 
möglich, dass wir ihnen gegenüber Gefühle von derselben Art 
und Starke htftten wie gegenüber lebendigen Personen unserer 
Umgebung, die ähnlich handeln oder leiden? 

Damit will ich natürlich nicht sagen, dass die Gefühle, die 
ein Kunstwerk durch seinen Inhalt in uns weckt, nichts anderes 
als abgeschwächte EmstgefUhle wären — denn unter dieser Voraus> 
Setzung hätte die Kunst ja wenig Sinn — ich w^ill vielmehr nur 
soviel feststellen, dass es Abstufungen der Gefühle nach ihrer Stflrke 
giebt, dass ein Gefühl unter Umständen ganz schwach auftreten 
kann, so schwach, dass man sich wohl finagen darf, ob es über- 
haupt noch ein EmstgefUhl ist. 

Es giebt aber nicht nur verschiedene Grade der Gefühle, 
sondern ein Gefühl kann auch unter Umstfbiden durch Eintreten 
bestimmter Verhältnisse einen ganz anderen Charakter erhalten. 
Wenn ich eine Erdbeere esse, so habe ich eine Geschmacks- 
empfindung von ganz ausgesprochener Art, die mir eine ganz 
besondere inhaldich vollkommen unzweideutige Lust bereitet Was 
wfihrend des Essens in mir entsteht, ist dann eben die sinnliche 
Lust an dem spezifischen Geschmack der Erdbeere. Wenn ich 
nun aber diese Erdbeere nicht esse, sondern nur vor mir auf 
dem Teller liegen sehe, so habe ich, falb ich gerade Hunger 
oder Durst habe, ohne Zweifel auch ein bestimmtes sinnliches 
Gefühl, das mit einem Willensimpub verbunden ist Dieser 
Willensimpuls gipfelt in dem Wunsch, die Erdbeere zu besitzen, 
um sie essen zu können. Das Gefühl, das ich habe, ehe ich 
dies thue, ist nun aber ohne Zweifel ein anderes als das, was ich 
während des Genusses selbst habe. Es ist eine Gefühlsvorstellung 
sinnlicher Art, ein sinnlicher Trieb, der mich zum Handeln 
drängt, und zwar zu einem Handeln, durch das ich mir einen 
ganz bestimmten Genuss verschaffen will. Dieser Trieb kann so 
stark sein, dass dadurch eine Erregung des Geschmackssensoriums 
entsteht Indem ich mir den Genuss der Erdbeere so lebendig 
wie möglich vorstelle, können die Nerven, die beim wirklichen 
Geschmack in Anspruch genonmien werden, lediglich durch Ein- 
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Wirkung des Ccntralorgans, zu dem ja der Reiz durch die 
Wahrnehmung geleitet wird, so erregt werden, dass ich eine 
j\n von Geschmacksgeiühl habe, dass mir „das Waiiser im Munde 
zusammenlauft"*. 

Dos Gefühl, das dann entsteht, ist ohne Zweifel ein anderes, 
als diSf das ich beim wirkUchen Genuss der Erdbeere empfinde. 
Es ist zwar ein Geftlhl, das mit den Empfindungen des Gaumens 
und der Zunge zusammenhangt, aber doch nicht mit dem Geschmack 
der Erdbeere identisch ist Man kann es ab eine Gefflhls- 
▼orstellung bezeichnen, und zwar eine Gefiihlsvorstettung von 
besonders lebhafter Art Diese Vorstellung wird dann lusterregend 
sein, wenn die Möglichkeit vorliegt, unmittelbar darauf die sinn- 
liche Begierde zu befiriedigen. Sie wird dagegen unlusteiregend 
sein, wenn diese Möglichkeit nicht vorliegt Ein Kind, das nach 
Erdbeeren aber keine davon bekommt, hat ohne Zweifel 

ein starkes Unlustgefühl, ein Kind, das einen Teller mit Erd- 
beeren vor sich stehen hat, dessen Inhalt es demnächst essen wird, 
hat ein starkes Lus^cfühl. In beiden Fällen beruht die besondere 
GefUhlsqualitüt darauf, d^ss Jus Kind sich den Wohlgeschmack, den 
CS nicht oder noch nicht hat, im Geiste vorstellt. Im einen 
F tüe aber ist diese Vorstellung unangenehm, wei! der Genuss von 
vornherein ausgeschlossen ist, im anderen ist sie angenehm, weil 
er sicher erwartet werden kann. In beiden Fällen aber ist sie eine 
Gefuhls\«>rstcllung, d. h. etwas prinzipiell anderes als das wirkliche 
Gefühl, auf das sie sich bezieht. 

Ich will nun durchaus nicht sagen, da^s der kuusti^enuss 
scinciii W esen nach eine Gefühlsvorstellung von dieser Art sei. 
Ich lühre diesen l all nur an, um zu beweisen, dass es Gelühls- 
Yorstellungen giebt, die mit dem wirklichen Gefühl nicht identisch 
sind. Die Moghchkeit solcher GefUhlsvorstellungen beruht auf der 
Erinnerung. Man muss den Genuss früher schon gehabt haben, 
wenn man ihn sich in der Phantasie vorspiegeln will. Natoriich 
ist das Gefiihl, das dabei entsteht, in gewisser Weise ähnlich dem 
Gefühl, das der Genuss selbst bereitet Aber identisch damit ist 
es nicht Und darauf allein kommt es hier an. Nun wird offen- 
bar nichts en^egenstehen, dieses Gefühl, das auf einer Vorstellung 
eines Genusses beruht, eine Gefühbvorstellung, eine GefühlsÜlusion 
des Genusses, ein ScheingefOhl des Genusses zu nennen. Natürlich 
ist es ein Scheingefühl nur mit Bezug auf den wirklichen Genuss, 
d. h. auf den wirklichen Geschmack der Erdbeere. Für sich 
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genommen ist es dagegen ein wirkliches Gefühl. Wenn mir das 
Wasser im Munde zusammenläuft, so entsteht in mir ohne Zweifel 
ein wirkliches Gefühl. Aber im Hinblick auf den Geschmack selbst, 
auf den es sich bezieht, ist es ein Scheingefühl, ein Illusionsgefühl. 

Wenn ich nun anstatt der wirklichen Erdbeere eine gemalte ein- 
setze, so ändert sich das Gefühl wiederum in sehr charakteristischer 
Weise. L'nd zwar dadurch, dass der Gedanke an den wirklichen 
Genuss jetzt überhaupt nicht in Betracht kommt. Kr kommt aber 
deshalb nicht in Betracht, weil die Erdbeere, die ich da sehe, iiar 
keine wirkliche ist, also auch nicht gegessen werden kann. W enn 
nun infolgedessen auch das Lustgefühl, das durch den CjcJinken 
an den wirklichen Genuss entsteht, nicht möghch ist, so muss Jas 
ästhetische Lustgefühl, das ich dabei habe, olVenbar durch etwas 
anderes erzeugt werden. Dieses andere ist eben die Illusion. 
Natürlich ist das Lustgefühl der Illusion ein wirklichem, kein Schein- 
gefühl. Aber mit Bezug aul äcincü Inhalt — süsse, wohlschmeckende 
l Yucht — ist es ein Scheingeftihl. Das Gefühl, das einer wirklichen 
Erdbeere gegenüber entstehen würde, tritt hier nur in einer ganz 
schwachen Abblassung, in Vorm einer Vorstellung, eines ästhetischen 
Scheins, in das Bewusstsein des Anschauenden. 

Wenn man nun alles dies zugiebt, so liegt kein Grund vor, 
bei den anderen weniger sinnlichen Gefühlen, f lass, Liebe, Angst, 
Trauer, }>L'ude u. s. w., die die Kunst darstellt, die ^.loglichkcit, 
dass sie nur ( jcI ulll^vorstellungen seien, zu leugnen. Dass man 
alle diese (jcluhlc in verschiedenem Grade liaben kann, ist uns 
ja schon klar geworden. E^nd wenn wir in der Abschwächung 
der I'allc noch weiter hinuntergehen und uin> Jas Substrat dieser 
Gefühle, wie es ja im Kunstwerk der Fall ist, als eintach erfunden, 
als imaginär, als PhantasiebilJ Jenken, so ist ganz klar, dass diese 
Gefühle dli> Lnisigefühle nur in ganz abgcscliwaehier 1 orm in 
unserer Seele Vorhanden sem können. Wenn wir etwas E^nan- 
genclnncs hören, was wirklich passiert ist, so können wir innncr- 
hin noch einige l nlust einplniden, wenn auch vielleicht, da uns 
die Sache nicht näher angeht, nur eine sehr geringe. Wenn wir 
aber wissen, dass das Enangenehme, \uis wir sehen oder hören, 
sich nie und nirgend begeben hat, dass es eine I'Tiuidung des 
Künsders ist, so können wir dabei natürlich auch keine wirkliche 
Unlust empfinden. Das GcUihl, das dabei entsteht, werden wir 
also passend als Gefühlsvorsiellung, Dlusionsgefühl oderSchem^eiuhl 
bezeichnen. 
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Der l nicrschicd eines wirklichen Cicfühls von einem isthe- 
tischen Scheingefühl lüsst sich am besten an der Tragödie ver- 
anschaulichen. Wenn ich im Leben durch irgend einen Zufall in 
die Lage komme, einer Murdthat beizuwohnen, so ist das Gefühl, 
das ich dabei habe, ohne Zweifel ein Krnstgefühl, gemischt aus 
Schrecken, Grauen, Hass, Mitleid il s. w. Alles das sind L'nlust* 
geiühle, und zwar die stfirkscen, die ein Mensch überhaupt haben 
kann. W enn ich dagegen einen Mord auf der Bühne sehe, so ist 
das L'nlustgefühl, dass ich bei seiner Anschauung habe, ein Schein» 
gcfuhl, da die That ja nur fisthctischer Schein ist. Auch kann 
ich dabei schon deshalb keinen wirklichen Schrecken, kein wirk- 
liches (jrauen empfinden, weil dies (Jnlustgefühle sind, wShrend 
die ^thctischen Gefühle ja durchweg Lustgefühle sind. Ich kann 
abo höchstens sagen, dass in das ästhetische Lustgefühl ein Idein 
wenig inhaltliche Unlust oder besser gesagt ein klein wenig Un^ 
htst von einer unangenehmen Gefühlsvorstellung eingeht. Dieses 
Ktwis nniiss aber so gering sein, dass es der ästhetischen Lust 
gegenüber gar nicht in Betrncht kommt Denn küme es in Betracht, 
sr> würde ja überwiegende L nlust entstehen und der Kunstgoiuss 
w^re dann einfach unmöglich. Ls wäre dann absolut unverständ- 
lich, warum der Mensch sich freiwillig diesem Gefühl des Schreckens 
und des (jrauens aussetzte. Geniesst man ctwn dazu Kunst, dass 
man die l'nlustgefühlc, die man antfifalls, d. h. unter besonders 
ungünstigen l mslünden, im Leben haben könnte, sich freiwillig 
durch derartige Schaustellungen verschatVt.^ 

l)ie .Vnhjnger der alteren .Ästhetik sagen dem gegenüber 
Ireiiich: Die Kunst soll das Hässliche, Grausige und Traurige nicht 
'ider nur unter gewissen Beschränkungen darstellen. Nun, wir 
wenJen spfttcr sehen . was es mit diesen Beschränkungen auf sich 
Hat Niemals hat sich die grosse Kunst um sie gekümmert. Man 
denke anSophokles, Shakespeare, .Milion, Rubens, Rembrandt u.s.w., 
tun sich zu Oberzeugen, dass die Kirnst von jeher das Hassliche 
und Furchtbare mit derselben Kraft und Energie dargestellt hat 
wie das Schiene und Angenehme. Das beruht einfach darauf, 
daaa die (fefuhle, die man bei einem wirklichen ästhetischen 
Gcnuaa hat, in ik-zug auf ihren Inhalt gar keine Lrn.sti;c!uhlc, 
•uadem nur Scheingcfühle, Gefülilsxorstdlungen Mnd. Natürlich 
ist eine (}efuhlsv(»rsiellung dem wirklichen Gefühl, auf d;Ls sie sich 
b^-zicht, Ihnlich. Sie zeigt, wenn ich so sagen darf, dieselbe Kling- 
fart»e, bewegt sich in derselben Richtung. Aber identisch damit 
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ist sie nicht. DerEinwand, dass ein Gefühl ein Gefühl sei und darum 
Realität habe, ist vollkommen hinfällig. Denn daran zweifelt ja 
niemand, dass das ästhetische Gefühl als solches Realität hat, 
empfinden wir doch dabei wirkliche Lust. Aber es hat Realität 
nur insoweit es ein ästhetisches Gefühl ist In Bezug auf seinen 
Inhalt ist es ein Scbeingefühl. 

Damit ist natürlich weder der Künsder noch der Kunst- 
geniessende in seiner Thätigkeit degradien. Ein Mensch, der die 
Fähigkeit hat^ sich zum Zwecke des künsderischen Schaffens in 
alles hineinzuversetzen, kann darum als Mensch ein durchaus 
ehrlicher und vortrefflicher Mann sein. Aber das stdit auf einem 
anderen Blatte. Uns geht er hier nur als Künstler an. Und als 
solcher ist er ein Mann der Illusion. Als solcher kann er sich 
vorstellen, Dinge zu sehen, zu hören und zu fühlen, die er in 
Wirklichkeit weder sieht, noch hört oder fühlt. Seine Begabung 
ist eben die, dass er es versteht, sich und andere in Scheingefühle 
zu versetzen. 

Am allerdeudicbsten ist das beim Schauspieler. Man 
muss nur sehr wenig von schauspielerischem Treiben wissen, wenn 
man sich einbildet, dass der Schauspieler in dem Augenblick, in 
dem er seine Rolle spielt, die Gefühle der Furcht, des Grauens, 
der Liebe, des Mitleides, die er simuliert, wirklich empfinde. Die 
Aussprüche von Schauspielern darüber lauten ja freilich verschieden, 
aber es ist ganz unmöglich, dass ein Darsteller neben der Er- 
füllung seiner künstlerischen Au%abe, d. h. neben dem Achten 
auf seine Stimme, seine Bewegungen, seinen Ausdruck, neben 
der Berechnung, welchen Eindruck alles das auf sein Publikum 
machen werde, noch Zeit und Kraft habe, wirkliche Angst, \virk- 
liche Liebe, wirkliche Freude zu empfinden. Natürlich wird er 
von all dem etwas empfinden, d. h. sein Gefühl in der Richtung, 
die durch diese Ernstgefühle bezeichnet wird, in Thätigkeit ver- 
setzen. Aber wirkliche Gefühle dieser Art wird er nicht haben. 
Seine wirkliche Angst wird in diesem Augenblicke lediglich die 
sein, ob es ihm künstlerisch gelingen wird, seine Freude die^ dass 
es ihm künsderisch gelingt. 

Inwieweit ein Schauspieler beim Einüben seiner Rolle in dem 
Bemühen, sich die Gefühle der Person, die er darstellt, mögUchst 
klar zu vergegenwärtigen, zeitweise bis an die Grenze des wirk- 
liehen Gefühls herankommen kann, darüber gehen die Ansichten 
auseinander. Wahrscheinlich wird das bei verschiedenen Schau- 



Digitized by LiOOgle 



I07 

Spidern verschieden sein. Aber dass er bei der AufiiQhrung selbst 
das Ernstgefühl schon überwunden haben, schon in die blosse 
Illusion eingetreten sein muss, daran zweifle ich nicht. Wenn ein 
Schauspieler in einer Saison z^'anzig- oder dreissigmal sterben ndt*r 
sich angesichts des Todes eines andern abmartern muss, so kann 
er das nicht jedesmal mit der Ndlen Stiirke des ICrnstgefühls thun. 
Was sollte wohl sonst aus seiner armen Seele werden? 

Oder gkiubt man etwa, ein Schauspieler sei, wenn er eine 
Liebesszene spieh, in seine Partnerin wirklich verliebt? Das kann 
ja wohl vorkommen, aber die Kegel ist es sicher nicht, und 
es ist ein liackfischstandpunkt , es als Regel vorauszusetzen. In 
wen sollte er auch verliebt sein? In die Heldin, die vielleicht nie 
gelebt bat oder seit einem halben Jahrtausend tot ist? CMer tn 
die Schauspidenn^ die pflichtgemäss ihre Rolle spidt und Tiel* 
Iddit gerade von ihm im I^ben ebensowenig wissen will wie 
er von ihr? 

Man sagt immer, ein tachtiger Schauspider müsse bei seinem 
%>ld dn warmes Herz und einen kdten Kopf haben. Das heisst 
dodi nidits anderes als dass er sidi zwar einersdts in das dar* 
gestellte Gefühl sowdt als möglich versetzen, andererseits aber doch 
die volle Herrschaft über sein Spid behalten muss. I is ist ganz natür- 
lich, dass durch das letztere die Stärke des Gefilhls abgeschwächt, 
dass es zu einem ülusionsgefühl herabgemindert wird. Ich weiss ja 
wohl, dass es Schauspieler giebt, die ihren Verehrern weiss machen, 
es sei ihnen mit ihren Gefijlilen auf der Bühne heiliger und bitterer 
Krnst. Nur sehr naive Menschen lassen sich dadurch täuschen. 
Man müsste, um das zu glauben, doch alle die bekannten Schau- 
spieleranckdtnen nicht kennen, die uns er/ahlen, wie ein Schau- 
Sj ieier üerade an einer besonders wichlii;en und stinimungsvollcn 
Melle seinem Panner irgend ein einfülliges \\ it/wort /uliüsteri 
oder den Leuten hinter den Koulissea irgend eine Grobheit an 
den Kopf wirk. 

Das mag ja eine Knuveihuiig der Kunst sein: icdenlalb be- 
weist es aber, dass seihst grosse Schauspieler aul der Buhne nicht 
immer so luhlea, wie Me nach dem Inhalt ihrer \\ orte zu luhlen 
\ orgeben. Die (irosse eines Schauspielers besteht eben gar nicht 
darin, dass er das, was er wklich fühlt, ausdrücken kann das 
können auch andere — sondern dass er das, was er nicht fühlt, 
was er sich nur in der Phantasie vorstellt, ausdrücken kann. Ein 
Dilettant spidt immer sich selbst, ein guter Schauspider immer 
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einen anderen* Er kann sich eben, durch die Illusioxiy in jede 
Rolle hineinversetzen. Und gerade dieses Sichhincinversetzen, dieses 
Thunalsob ist das Ausschlaggebende bei seiner wie bei jeder künst- 
lerischen Thatigkeit. 

Und was vom Schauspieler gilt, gilt genau ebenso , ja sogar 
in noch höherem Grade, vom Zuschauer. Es ist vollkommen über- 
flüssig, dass dieser die Gefühle der Personen, die in dem Stück 
vorkommen, alle selbst mitfühlt. Es genügt vollkommen, wenn 
er sie sich vorstellt. Natürlich wird er sich in die Personen, die 
ihm sympathisch sind, in höherem Grade einfühlen, d. h. lebhafter 
mit ihnen fühlen wie mit den anderen. Aber in voller Stärke 
wird er das Gefühl, das der Inhalt voraussetzt, durchaus nicht 
in sich erzeugen. Sonst müsste man ja z. B. annehmen, dass 
der Zuschauer während der letzten Szene der Maria Stuart, wo 
Leicester durch den Fussboden des Zimmers hindurch das Ge- 
räusch der Hinrichtung der Königin hört, genau dieselben Ge- 
fühle hätte wie ein Mensch, der einer wirklichen Hinrichtung bei- 
wohnt Welcher Art diese sind, wissen wir ja: Ein Gemisch von 
Neugier, Grauen, Entsetzen und Mitleid, wie es wohl die rohe 
Menge früher haue, wenn sie zu den öffendichen Hinrichtungen 
strömte. Schiller würde sich wohl schön bedanken, wenn man 
ihm die Absicht solche Gefühle zu erzeugen unterlegen wollte. 

Nachdem wir hiermit das Wesen des fisthetiscben Schein- 
gefuhls kennen gelernt haben, können wir uns zur Analyse des 
lyrischen Genusses wenden, in Bezug auf dessen Wesen die 
sonderbarsten Missverstflndnisse herrschen. Die Lyrik ist die Kunst 
der Gefühls- und Stimmungsillusion. Zwar giebt es Gattungen der- 
selben, die auf Erregung wirklicher GefQhle ausgehen. Dazu gehört 
z. B. die Kri^slyrik, die beim Ausbruch eines Kri^es zu ent- 
stehen pflegt und im Felde von den Truppen gesungen wird. Sie 
geht aus einem unmittelbaren kriegerischen Gefühl hervor und 
hat den Zweck, in den Zeiten, wo mcht gekämpft wird, z. B. auf 
. dem Marsche oder im Quartier, den Kampfinstinkt lebendig zu 
erhalten, und dadurch mittelbar den Mut und (üe Ausdauer der 
Soldaten zu steigern. Dazu gehört femer die Lyrik des Gesang- 
buchs, die von Mfinnem der Kirche aus dem innersten religiösen 
Bedürihis heraus gedichtet ist und dazu dienen soll, die religiösen 
GefQhle der Gemeinde zu wecken und zu kräftigen. Dazu kann 
man endlich die politische hynk rechnen, die meist von freisinniger 
Seite, aus demokratischer Gesinnung heraus geschaffen wird und 
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die Meiiachea anfeuern soll, „unentwq[t^ ihre politischen Ideale 
festzuhalten und durchzusetzen. 

Niemand wird behaupten, dass die Starke der Lyrik auf diesen 
Gattungen beruhe. Die meisten l.itterarhistoriker werden es gerade» 
zu verneinen. .^Politisch IJed ein garstig Lied^S hat schon Goethe 
gesnizT Vnd nach der Auffassunir unserer klassischen Dichter ist 
es durchaus nicht die Aufgabe der Lyrik, in das praktische Leben 
einzugreifen, die Menschen zu besonderen Handlungen anzufeuern. 
Man kann ja wohl zugeben, dass die Lyrik in den Anfangen ihrer 
Knrvvickclung sehr häutig diese Wirkung gehabt hat. Aber in ihren 
reifen Perioden, be.scn kn; -n der (icgenwart, ist diese X'erbindung 
mit dem praktischen Leben längst aufgehoben. Da kann man 
geradezu sagen, dass jede l'endcnzlyrik als solche schlechter ist 
als die tendenziöse L\rik der (iefühls- und Stimmungsillusion. 
Die Lyrik aller unserer gi oLN>en Dichter, (joethes. Heines, Moerikes, 
I^naus, Sturms u. s. w. ist Stimmungslyrik. Man muss lange suchen, 
bis man bei ihnen ein Lied tindel, da^ eine Tendenz hat, cuicn 
Antrieb zum Handeln enthält. 

Das Wesen der lyrischen Stimmungsiilusion wird am besten 
klar werden, wenn wir ein paar bekannte Lieder herausgreifen« 
die schon jeder unter verschiedenen lusseren Verhältnissen ge> 
hört oder gelesen hat Es giebt wie schon gesagt eine Lyrik, 
die vorwiegend Naturschilderung oder besser gesagt Erzeugung 
einer Naturanschauung ist Als Beispiel wflhle ich das Nachdied 
des Wanderers, das Goethe auf dem Kickelhahn bei Umenau ge- 
dichtet hat: 

Cher iUen Gipfdn 
Ist Kuh. 

In alieo Wipfeln 
SpUrest du 

Kaum einen Hauclu 

Die \ öplcin schweigen im Walde — 

Warte nur, balde 

Ruhest du auclu 

Dieses Lied sucht die Illusion einer Naturanschauung zu er 
zeugen. Der Hörer, mag er sich befinden wo er wolle, mag er 
das Lied hören in welclicr Umgebung er wolle, soll in die Illusion 
des schweigenden Waldes am .\bend versetzt werden. Kr glaubt 
in einem solchen Walde ?ii wandern, er stellt sich vor, der Abend 
sei hereingebrochen. Das ist natürlich eine Illusion, da ia in den 
meisten Fällen weder der W ald noch der Abend vorhanden ist. 



1 lO 



Daneben sucht das Lied auch eine Gefühlsillusion zu erzeugen^ 
nflmlich die Illusion des Geftlhls, das man in einem Walde an 
einem solchen Abend hat. Dieses Gefühl ist das der Ruhe, und 
zwar hier in dem Doppelsmne Schlaf und Tod. NatOrltch ist das 
eine GefQhlsiOuslon. Denn man kann das Lied ästhetisch auch 
dann geniessen, wenn man durchaus nicht mode ist und durchaus 
nicht an den Tod denkt. Diese doppelte Illusion einer Natur- 
anschauung und eines Gefohb wird auch bei demjenigen Leser 
oder Hörer erzeugt, der vielleicht, ehe er das Gedicht las oder 
hörte y von ganz anderen Gefilhlen erfQllt war und auch nachher 
von ganz anderen erfüllt sein wird. Die Kraft des Dichten bestdit 
dann eben darin, dass er den Leser zwingt^ für die Zeit der äsdie- 
tischen Anschauung aus sich selbst, aus seiner zufölligen Stimmung 
herauszutreten, indem er ihm durch den Klang und Sinn der Worten 
durch die Zusammenstellung der Gedanken — Natur und Mensch 
— dne Anschauung und mit dieser Anschauung ein GefQhl, dne 
Stimmung oktroyiert 

Das ist prinzipieU nichts anderes als was der Landschaftsmaler 
thut, wenn er eine sogenannte stimmungsvolle Abendlandschaft 
malt. Auch diese soll den Beschauer in die Stimmung des Abends 
versetzen, einerlei ob er ^e am Abend oder — was wohl meistens 
der Fall sein wird am Tage sidit, ob er sich wahrend der 
Anschauung in einer lihnlichen oder — was wiederum meistens 
der Fall sein wird — einer anderen Umgebung befindet Der 
Unterschied ist nur der, dass beim Genuss der gemalten Land* 
Schaft meistens die Vorstellung der Formen und Farben als solcher, 
also die Anschauungsillusion fiberwiegt, während durch das Gedidit 
vermittelst der Worte und ihrer ausdrOcklichen Beziehung auf den 
Menschen („balde Ruhest du auch**) noch eine besondere Gefühls- 
illusion erzeugt wird. 

Haben wir also hier beide Illusionen nebeneinander, so zielt 
das andere Nachtlied des Wanderers von Goeüie nur auf Gefühls- 
Illusion ab: 



Der du von dem Himmel bist, 
Alles Leid und Sdiinenen atiUest, 
Den, der doppelt elend ist. 
Doppelt mit Erquickung füllest, 
Ach ich bin des Treibens müde! 
Was soll all der Schmerz und Lust? 
Süsser Friede 

Komm, ach komm in meine Brost 
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Durch dieses Lied aoU offenbar das Gefflhl der Ruhe und des 
Friedens erzeugt werden. Es wirkt nicht im Sinne einer An- 
icbauunpiDusion, da man sich dabd nichts Greifbares oder An- 
tdiaubarcs Tontellen kann, sondern nur im Sinne einer Stim- 
mungsillusion* Es drückt die Sehnsucht nach innerem Frieden aus. 

Nun wird man allerdings sagen : beide Lieder sind aus einem 
wirtdicfaen Gefühl, einer wiridichen Anschauung henForgq;angcn, 
können also auch nur diesem wirklichen Gefühl, dieser wirklichen 
Attsdiauung Auadruck geben. Und man wird sidi in dieser Be- 
ziehung noch auf die bekannte Thatsache berufen, dass Goethes Lyrik 
im wesentlichen Gel^enheitalyrik war, d. h. dass sie bestimmten An- 
iMsen ihre Entstehung verdankte. Ja (tie meisten werden vielleicht 
sagen y dass dies (tie einzig wahre und echte L}Tik sei, dass eine 
Lyrik, die nicht aus dem Bedürfnis des Lebens, aus dem Kmst- 
gcfüh] herauswachse, gar nicht den Namen echte Lyrik verdiene. 

Auch dies ist eine voUkommene Verkennung des Sachverhalts, i 
Theoretisch ist es ja nicht unmöglich, dass ein Dichter einmal ein ; 
l)Ttsches (jedicht unmittelbar aus einem Krnstgefühl heraus schafft, 
dass ihm Liebe und Hoss, Zorn und Kummer direkt die Feder 
in die Hand drücken. Aber die Hegel ist es sicher nicht. Zum 
Dichten gehört vielmehr ein freier Geist, der solche Kmstgefühic 
schon überwunden hat. Wenn man von Goethe sagt, er sei Ge- 
legenhcitsdichter gewesen, so heisst das nicht, dass er sich, wenn 
ihn ein bestimmtes Gefühl übermannte, hinsetzte und ein ent- 
sprechendes (iedicht schrieb, sondern es heisst nur, dass das Ixben 
ihm in der Regel (nicht immer) die erste Anregung zum dichte 
fischen Schaffen bot. Dann gehörte aber das Kreignis, dem diese 
AnregL.n;; entstammte, immer schon bis zu einem gewissen Grade 
der Vergangenheit an, wenigstens insofern, ah das Gctuhl vles 
Dkhters nicht mehr vollständig unter seinem Kintluss stand. l)iis 
war es eben, was Goethe mit dem „Sichbefreien** von quiSlenden 
Gefühlen durch die I^oesie meinte. Dieses Sichbefreitn isi ucuiss 
in den meisten Füllen nicht erst die Folge de> sv!i ; tertN^hen Pro- 
zrssc% j^i-Acit-n. >nnJem muss sehen Icini er>tcn lnisvhlus> 
diesem voraus^c^ei/i werden. F-in Vtiur, der ein ('icJ.lIh .i. l den 
T^xJ seines Kindes schreibt, muss den ersten SchnuT/ i ! er vt esen 
T'^jJ »chon überwunden liaben, wenn er rnu I rfolc tlulm n s*-!!. u.ier 
er hat wahren Kummer nberh.iupt n e eiTi; lunvien. l nd uenn nun 
erst die i "rm ihre I'or.k-run^fn >;cl:Lru{ üKuht. so kann d.is Kmst- 
getuhl unmöglich mehr in \i»iicr Stärke jn der >»eclc sein. Denn 
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die kfinstlerische Produktion, das Finden der Form ftlr GeftlUe 
und Gedanken ist eine gewaltige Arbeit» die alle Krflfte des Men- 
schen beansprucht und keinen Raum fOr ein starkes Geibhl anderer 
Art ttbrig lässt. Ausserdem ist diese Arbeit wie wir gesehen haben 
mit einem sehr starken Lustgeftlhl verbunden, es ist also undenkbar, 
dass neben ihr wirkliche Unlustgefühle wie Kummer, Zorn, Hass, 
Mideid in voUer Stfirke in der Seele sein könnten» Die künst- 
lerische Konzeption besteht also auch hier in einem Illusionsakt, 
in emem Sichhineinversetzen in ein Gefühl, das der Dichter aUer- 
dings früher einmal sehr stark gehabt hat, das aber jetzt — als 
Ernstgeftkhl — in seiner Seele schon verblasst ist. Und während 
der dichterischen Arbeit, wahrend der formellen Ausfeilung des 
Gedichtes verblasst es natüriich immer mehr, bis es schliesslicb, 
wenn das Kunstwerk vollendet dasteht, ganz aus der Seele ver- 
schwunden ist. Dann kann man eben mit Redit sagen: es ist 
aus der Seele des Künsders in das Kunstwerk übergegangen, der 
Künstler hat sich von ihm befreit Wfr wissen von vielen Diditem, 
dass sie ihre Lieder keineswegs duf Grund einer plötzlichen Ein- 
gebung hingeschrieben, sondern sehr mühsam mit der Form ge- 
rungen, den Ausdruck immer wieder korrigiert, das Ganze wer 
weiss wie oft umgeworfen und neugeschaifen haben. Es ist eine 
unsinnige Voraussetzung, dass sie während dieser ganzen Zeit das 
Emstgefühl in voQer Stärke gehabt haben könnte. 

In sehr vielen Fällen wird man sogar anzunehmen haben, 
dass der Dlditer überhaupt nicht durdi dn bestimmtes Ereignis 
zum Dichten veranlasst wird, sondern dass er sich erst durch 
einen Willensakt in die Stimmung, aus der heraus er dichten 
will, versetzt Das ist natüriich den meisten Philistern ganz un- 
verständlidi. Sie sehen darin eine Unehrlichkeit, ein Scheinwesen, 
eine Degradierung der Poesie. Und doch ist es nichts anderes 
als was der dramatische Dichter thut, wenn er eine Menge 
Charaktne schafft, von denen höchstens einer oder zwd so sind, 
dass er sich mit ihnen identifizieren möchte. Wenn man es aber 
beim dramatischen Dichter als sein gutes Recht, ja geradezu ab 
seine Pflicht ansieht, dass er sich in alles versetzen, aus der Vor- 
stellung der verschiedensten Charaktere, Handlungen und Situa- 
tionen heraus dichten kann, warum soll man es nicht auch beim 
lyrischen Dichter voraussetzen? Darf man diesem als moralischen 
Makel anrechnen, was man bei jenem besonders rühmt, ja ge- 
radezu als selbstverständlich voraussetzt? 
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Auch hier kann man nur sagen: die Grösse eines Dichters 
besteht nicht darin, duss er immer nur seinem augenblicklichen 
wirklichen (befühl Ausdruck giebt, gewissermaasen y^tch selber 
fpiell** — das können auch Dilettanten — y sondern dass er sich 
vermöge seiner Genialität, seines angeborenen allf^cmeinmensch* 
liehen Wesens in jedes (Jefühl versetzen kann, auch ein solches, 
dos ihn gerade nicht erfflllt, zu dem ihm die Huaseren Verhfiltnisse 
keinen Anlass geben. 

Das geht ja schon daraus henor, dass wir eine Menge Lieder 
haben, die von Dichtem einem weiblichen Wesen oder auch von 
Dichterinnen einem m^nnliclun in den Mund gelegt worden sind. 
Eines der schönsten Ueder Moerikes ist das Morgenlied eines 
jungen Mädchens, das von aeinem Geliebten vernachlässigt wird, 
aber trotzdem nicht von ihm lassen kann: 

FrOh wm die Halme krilm. 

Eh' die Sternicin verschwiadai, 
Mu>is ich am Herde stebn» 
Muas Feuer zünden. 

Schön i»t der Fhuninen Scbeio, 
hs springen die Funken; 
Ich schaue m drein, 
in Leid Tersunken. 

PlOttlich da kommt et mir, 
Trailoser Knabe* 
D.KS ich die Nacht von dir 
üennujnet habe. 

Thrane «uf ThrSne dann 
2«tUrset hernieder; 
So kommt der Tag heran — 
King* er wiederl 

Natürlich ist der wüntembergische Hilfspredtger und frühere Ta- 
binger Stiftler nteniab in der Situation eines jungen MJidchens 
ge wcjti iy das in der Morgendiimmerung das Feuer anxOnden muss 
und dabei an ihren treulosen Geliebten denkt Ks wäre also 
ctniacli Albernheit zu behaupten, dass er in diesem Gedicht seine 
erteilen Gefühle habe zum Ausdiruck bringen wollen. Die Schön- 
heit de» Gedichts besteht eben darin, dass es aus der Seele eines 
vkkheii Mädchens heraus gedichtet ist, in die sich der Dichter 
mihrend der Konzeption vernetzt hat Seine Genialität ist eben 
die« daas er mit seinem (fefUhUieben nicht nur sich, sein be^ 
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schränktes Ich, sondern die ganase Menschheit umfasst, dass er 
nach Belieben aus sich heraustreten und ein anderer werden 
kann. Und das ist gerade Ulusion. 

Wenn das aber schon vom Dichter gih, wie viel mehr muss 
CS vom Hörer oder Leser gelten, der sich meistens nur für die kurze 
Zeit des Vortrags oder der Lektüre eines Gedichts in die Stimmung, 
die es atmet, versetzen lassen will. Man denke sich in die Lage 
eines Menschen, der nach des Tages Last und Mühe, um sich geistig 
anzur^en und zu erquicken , nach einem Liederbuche greift und 
nun hintereinander her eine Reihe von Gedichten, vielleicht eines, 
vielleicht auch mehrerer Dichter liest, die alle eine verschiedene 
Stimmung atmen. Soll man etwa annehmen, dass er in der 
kurzen Zeit der Lektüre zehn oder zwanzig Gefühle, entsprechend 
der Zahl der gelesenen Gedichte, als Ernstgefühle in sich erlebte? 
Das hiesse doch wohl die psychische Leistungsfähigkeit eines 
Menschen überschätzen. Nein, was er erlebt, ist eben ein einheit- 
liches Gefühl, d. h. ästhetischer Genuss. Der Inhalt dieses Gefühls, 
d. h. die Ernstgefühle, die er sich wfihrenddcm vorstellt, in die 
er sich künsderisch versetzt, sind wechselnd, aber sie kommen 
ihm ehen nur in abgeschwächter Form, als Scheingefühle zum 
Bewusstsein. 

Natürlich wird man gegen diese IllusionsgefQhle oder Schein- 
gefiUhle immer emwenden, dass durch ihre Annahme die Kunst 
zu einem leeren unnützen Spiel, zu einer Lüge, einer Unwahrheit 
d^radiert werde. Und es wird nicht leicht sein, einem braven 
Spiessbürger, der immer nur das gethan und gesagt hat, was er 
wirklich fühlte, oder einem emsthaften Gelehrten, dessen ganze 
Thätigkeit der Ermittelung der Wahrheit geweiht ist, der also 
alle Lüge, alles Scheinwesen verachtet, klar zu machen, dass es 
sich hier nicht um ethische Vortrefflichkeit oder wissenschaftliche 
Wahrheit handelt, sondern um die Kunst, die ja kdn ethisches 
Wollen und kein wissenschaftliches Erkennen ist. Und es wird 
immer Menschen geben, die hödist überrascht sind, wenn man 
ihnen sagt, dass man die Kunst allerdings für ein Spiel halte, 
freilich kein „leeres** und „unnützes**, sondern eins, das ebenso 
wichtig und nützlich ist wie alle Spiele, die sich ja natüriich nicht 
ausgebildet hatten, wenn der Mensch sie nicht brauchte. 

Den Nachweis, dass die Kunst ein Spiel, und zwar ein sehr 
nötiges und nützliches Spiel ist, werde idi später im fünfisehnten 
Kapitd mit allen zur Verfügung stehenden Mitteln ftlhren. Hier 
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möchte ich dem Leser nur /ur L^n\'ügung ^eben, dass es wohl 
kaum als ein „leeres'* und „unnützes*' Sj^ie! bezeichnet werden 
kann, wenn der Mensch durch lyrische Tocsie n(j/\vun<;cn wird, 
zeitweise aus seiner beschränkten Existenz heraus/.Litreten , seine 
eigenen egi>i>iisv;hen (jcfühle zu veri^essen, sich, wenn auch nur 
vermittelst der Illusion, in die (jeUib.le anderer hineinzudenken. 
Kne Kunsttorm, die den Menschen hierzu zwingt und ihm trotz- 
dem, ia gcradc/.u dui\:h diesen /Avang ^Ic.whzcitig (jcnuss geualirt, 
\ci dient Wühl weniger den Namen cmcs leeren Spiels als den eines 
her\'orragenden Mittels zur geistigen Vervollkommnung des In- 
dividuumsy zur Einigung uad Förderung des Menschengeschlechts. 

Mit dem richtigen Verstilndnis der Lyrik haben wir auch den 
SchlClasd zum Verständnis der Musi k gdunden. Diese ist ja von 
jeher eng mit jener verbunden gewesen und darf schon deshalb 
nicht von ihr getrennt werden. Hier stossen wir nun auf den 
alten firflher zum Überdruss behandelten Streit, ob die Musik eine 
Formkunst oder eine Kunst des Inhalts sei. Die Formalisten 
glauben bekanntlich das erste, die Inhaltsästhetiker das zweite. 
Jene behaupten, die Musik könne keine Gefühle ausdrücken, sie 
sei weder fromm noch gottlos, sie sei eben einfach Musik, d. h. 
eine Kunst für sich, die mit den ihr eigentümlichen Mitteln, d. h. 
mit den rein musikalischen Formen des Rhythmus, der Melodie 
und Harmonie wirke. Flinen Inhalt habe nur die X'okalmusik, wobei 
aber nicht die Töne, sondern die Worte und die mit ihnen aus- 
i;edrtlckten Ccdankcn die Tr/lger dieses Inhalts seien. Die reine 
Musik, d. h. die Instrumentalmusik, die soqenanntc „absolute" 
Musik habe keinen Inhalt, kunne überhaupt keinen haben. Sic 
könne deshalb auch keine ethischen oder religiösen Gefühle im 
Menschen crzeui^en, sie mache den Hörer weder besser noch 
schlechter, sondern crf^ctze ihn einfach durch ihre Form. 

Die Inhülisasthetiker dagegen oder die Vertreter der Musik als 
Ausdruckskunst behaupten, die Mu^ik k^nne allerdings üelühle 
auswirücken. Auch die reine Instrumentalmusik habe einen Inhalt, 
könne selbst ohne Zuhil!cnahn;c des Wortes ernste und heitere, 
fromme und leichtsinnige, religiöse und weltliche Gefühle wieder- 
geben. Und durch diesen ethisch genau bestimmbaren Charakter 
wirke sie auch ethisch auf den Menschen ein, mache sie ihn that- 
sächlich iromm oder leichtsinnig, traurig oder lustig. Ja sie gehen 
sogar weiter und behaupten, dass die Musik imstande sei, grössere 
Gefühls- oder Gedankenkomptexe von bestimmtem Inhalt darzu- 
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stellen, eine Behauptung, aus der sie dann unmittelbar die Be- 
rechtigünt; der Programmmii.sik ableiten. 

Der Streit zwischen Form- und Inhaltsäsihetik auf diesem 
Gebiete dauert noch immer fort. Bis auf diesen Tag stehen sich 
die Meinungen schroff gegenüber, und selbst im Kreise von Fach- 
musikern kann man noch immer beide Anschauungen mit voller 
Schärfe verteidigen hören. Schon die ganz verschiedenen Urteile 
über die Frogrammmusik , ilbt rli iupi über die modernen musi- 
kalisclien Bestrebungen beweisen, dass eine Einigung bis auf diesen 
Tag nicht erzielt ist. 

Hier zeigt sich nun die Illusionstheorie in ihrer ganzen Frucht- 
barkeit Denn wenn man von ihr ausgeht, kommt man sofort zu 
der Überzeugung, dass beide Parteien sowohl recht als auch un> 
recht haben. Die Ldsung des Ratseis liegt eben in der Gefühls- 
Illusion. Man hat die Alternative bisher immer so gestellt: ent- 
weder die Musik ist eine reine Formkunst, dann kann sie über- 
haupt keine Gefühle ausdrücken resp. darstellen. Oder sie kann 
GelÜhle darstellen, dann ist sie kerne Formkunst, sondern eine 
Kunst des Inhalts, des Ausdrucks. Zwischen diesen beiden Mag- 
lichkeiten giebt es aber noch eine dritte und das ist die, dass die 
Musik sowohl Form- als auch Ausdruckskunst sei, dass sie durch 
das Mittel der Form Gefühle ausdrucke, dass diese G^hle ther 
Scheingefühle, lllusionsgefilhlc seien. 

Zunächst ist es klar und wird auch von den Formalisten 
nicht bestritten, dass die Musik eine gewisse Fähigkeit des Aus- 
drucks hat, dass sie eine traurige und fröhliche, eine ernste und 
leichtsinnige, eine befriedigte und sehnsüchtige Stimmung aus- 
drücken kann. VAn Traucrmarsch wird auf Grund seiner b'ormen 
als Musik von traurigem (Charakter empfunden, ein Tanz bedarf 
durchaus nicht des Hinzutritts der Worte, um ein lustiges aus- 
gelassenes (iefühl hervorzurufen. Ist das aber richtig, so geht daraus 
hervor, dass die Formen der Musik, Rhythmus, Melodie und Har- 
monie, gar keine rein formalen Reize, sondern als solche gleich- 
zeitig Mittel des Au^dracks sind. Sie lösen eben infolge gewisser 
im Bewusstsein des Menschen schlummernder iV^isoziationen ge- 
wisse Gefühle aus. 

Andererseits haben aber die Formflsthetiker vollkommen recht^ 
wenn sie sagen, diese Gefiihle seien keine wirldicfaen ethischen 
Geftlhle, es gebe weder eine £nomme noch eine unfromme Musik, 
durch Töne könne man einen Menschen weder besser noch 
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schlechter machen. Jedenfalls sei es ganz unmöglich , mit ihren 
rein musikalischen Mitteln ohne Hinzutritt des Wortes zusammen- 
hangende Elreignisse oder grössere Gefühls- und Gedankenkomplexe 
darzustellen. 

Aber dieser Einwand fallt sofon zusammen, wenn man an 
die Stelle von Gefühlen Gefühlsvorstcllungen oder Illusionsgefühle 
setzt; wenn man sagt: Jic Musik ist sowohl Form- als auch Aus- 
druckskunsi, denn ihre l-'orm dient ja eben dem Ausdruck; was 
sie ausdrückt, sind aber keine wirklichen ernsthaften Gefühle, son- 
dern Scheingefühle, durch die der Mensch deshalb auch keineswegs 
in seinem Wollen und Handeln beeintlusst wird. Das alles lltsst 
sich leicht nachweisen. 

Wenn ich im Konzertsaal einen Trauermarsch oder sonst eine 
Tonschöpfung von feierlich traurigem Charakter höre, so ist es 
selbstverständlich, dass diese langsamen schweren Rhythmen, diese 
dumpfen gehaltenen Harmonien in mir eine Mnuinung der Trauer 
erzeugen. Aber diese „Stimmung" ist keineswegs eine wirkliche 
Trauer. Über wen sollte ich auch trauern ? Es ist ja niemand von 
meinen Angehörigen gestorben, ich habe kein besonderes Unglack 
cilebty im Gegenteil, als ich in das Konzen ging, war ich lustig und 
guter Dinge und wollte mir deshalb einen Genuss verschaffen. Und 
wahrscheinlich werde ich auch nach dem Konzert wieder gut auf- 
gelegt sein, vielleicht mit meinen Freunden ein Glas Bier trinken 
u. 8. w. Sollte es nun wirklich der Musik möglich sein, mich fdr 
die wenigen Minuten, die sie dauert, in eine wirkliche Trauer zu 
versetzen.^ Man unterschAizt doch wohl das Geftlhl der Trauer, 
wenn man glaubt, es könne so ohne weiteres durch ein paar 
Mollakkorde in die Seele hineingebracht und durch ein paar Dur- 
akkorde wieder herausbefördert werden. 

In der That sehen ja auch die Zuhörer im Konzert durchaus 
nicht so aus, als ob sie trauerten. Sie weinen nicht, sie klagen 
nicht, sie zeigen nicht einmal einen traurigen Gesichtsausdruck. 
Sie sit7cn nur mit gespannten und höchst anj^eretrtcn Cesichtern 
da. d. h. Sic erleben einen .'ästhetischen Genuss, und dle^e^ l-'estehi 
in einer Illusion. Sie \crset/en sich kiinstlich in dos Gelühl der 
Trauer, sie stellen sich vor, dass traurig wären. 

Wenn ich das Scherzo einer Sonate oder Sympl^miL h re. 
!S<» empfinde ich natürlich seinen ihnten, lustigen, neckis^liea 
(Charakter, (ieht daraus aber hcrv*»r, da» ich w'flircnddem \\lrl^!ich, 
mit memer ganzen Seele lustig bin.^ \ icllcichi habe ich f rsuclie, 
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gerade jetzt missgestiinmt zu sein^ da mir etwas Unangenehmes 
passiert ist, vielleicht ist auch meine Stimmung eine ganz in- 
differente. Soll ich nun wirklich während der kurzen Zeit, wo ich 
das Scherzo höre, reale Freude empfinden? Schwerlich. Wenigstens 
fühle ich an mir — hier kann man ja nur auf Grund von Selbst- 
beobachtung reden — , dass meine Lustigkeit in diesem Falle mcht 
ganz dieselbe ist wie die, die sich meiner im Leben, infolge irgend 
eines fireudigen Ereignisses bemächtigt. Es li^ etwas wie ein 
Schleier darüber, es ist Lustigkeit und ist doch wieder keine, kurz 
es ist ein niusionsgefuhl. 

Die herrschende Ästhetik wird freilich auch hier wieder sagen: 
Hin Gefühl ist ein Gefühl, es hat eben dadurch, dass es gefühlt 
wird, Realität Sehr richtig. Das ästhetische Lustgefühl, das ich 
beim Anhören eines Trauermarsches oder eines Scherzos habe, ist 
Realität. Aber sein Inhalt, d. h. das eine Mal Trauer, das andere 
Mal Lust, ist keine Realität, sondern ästhetischer Schein. In Hin- 
sicht auf das Fflhlen überhaupt ist das Gefühl natürlich Wiiklich- 
keit, in Hinsicht auf den Inhalt nur Illusion. Bei dieser Hlusion 
ist die Seele in Beziehung auf die wirklichen Gefühle wie das 
Meer, dessen Oberflädie nur leicht durch eine frische Brise ge- 
kräuselt, vielleicht auch durch einen etwas stärkeren Wind bis zu 
einer gewissen Tiefe erregt wird. Aber die Erregung geht nicht 
bis auf den Grund, weiter unten, in der tieften Tiefe bewegt sich 
nichts, da herrscht volle Ruhe. 

Lyrik und Musik sind also Künste der Gefühls- oderStimmungs- 
iltusion. Der Unterschied zwischen Stimmung und Gefühl, den 
unser Sprachgebrauch macht, ist der, dass ein Gefiihl rasch aus- 
brechen und rasch wieder verschwinden kann, eme Stimmung 
dagegen sich langsam entwickelt und langer, d. h. während einer 
ganzen Zeit andauen. Eine Stimmung kann sowohl ernsthaft als 
ästhetisch sein. Natürlich ist das ein grosser Unterschied. Die 
Stimmung, in der sich ein Kranker befindet, der den Fortschritt 
seiner Krankheit an dem alhnählichen Schwinden seiner Kräfte 
beobachtet, ist ganz anderer Art als die, in der sich der Be- 
schauer eines BUdes befindet, das eine Krankenstube darstellt. 
Das Wort Stimmung brauchen wir nun besonders gern im 
äsdietischen Sinne. Wenn wir von einem Gemälde oder einem 
Musikstück sagen: es hat Stimmung, es ist stimmungsvoll, so 
meinen wir damit: es erzeugt Stimmung, es versetzt den Beschauer, 
den Zuhörer in eine Stimmung. Diese Stimmung ist nichts 




Digitized by LiOOgle 



•ndcm als eine Stimmuiigsillusion, d. h. eine länger dauernde 
Gcfühlsinusion. Der Unterschied von Gefilhl und Stimmung bt 
derselbe^ ob es sich nun um Wirklichkeit oder Osthetiscben Sdiein 
handele In der Musik gebrauchen wir das Wort besonders gern 
dann, wenn wir während eines ganzen TonstOcks in deniaelben 
einheitlichen Geftthl verharren. 

Damit ist nun der enge Zusammenhang der Lyrik und Musik 
mit den Künsten der Natumachahmung erwiesen. Diese, d. h. 
Plastik und Malerei, Schauspielkunst, dramatische und epische 
Poesie sind Künste der ^Vnsdiauungs Illusion, jene Künste der 
(Gefühls- und Stimmungsillusion. Audti bei ihnen kann man zwar 
in gewisser Weise von Anschauung reden. Bei dem Zitierten 
(iedkht Moerikes z. B. hatte der Dichter eine Anschauungsillusion. 
Kr stdhe sich ein Mädchen vor, das morgens am Feuer steht 
und an ihren Geliebten denkt Beim Hören eines Tonstücks 
von stark ausgeprägtem Stimmungscharaktcr kann sich der Hörer 
der lUusioa hingeben, er schaue einen Komponisten oder Musiker 
an, der eben diese Stimmung hat. In beiden Fällen wird etwas 
vcirgestellt , was nicht da ist. Denn im einen Fall war das Kläd- 
chen nicht wirklich vorhanden, sondern nur iingicn, im anderen 
hat der Komponist oder Musiker nicht die Emststimroung , die 
er zu haben vorgiebt Ebensogut kann man aber auch von 
einer Gefühlsillusion sprechen, insofern der Hörer sich selbst in 
die Illusion der betreffenden Stimmung versetzt Welche dieser 
Mden Illusionen spezilisch ästhetisch ist, d. h. den ästhetischen 
Genuss wesentlich ausmacht, wollen wir vorläutig dahingestellt 
sein lassen. Jedenfalls ist soviel klar, dass die Gefühle, die beim 
.\nh/iren des l}-nschen oder musikalischen Kunstwerks entstehen, 
keine wirklichen Gefühle, sondern Gefühlsillusionen sind. Das 
Entscheidende für den künstlerischen Genuss ist weder die \n- 
idiauung als solche, noch das Gefühl oder die Stimmung als 
M4chc, sondern die Illusion, die sich entweder auf das eine oder 
das andere bezieht 

Iki der Musik wird die richtige Mrkennmis des Sachverhalts 
e:ni^crmissen dadurch erschwert, dass die von ihr erregten Ctefühle 
meistens ziemlich allgemeiner i\rt sind. Gerade das hat bei den 
Formalisten immer tjcsonderen Anstoss errci;t, als beliebter Angrifl's- 
punkt gegen die InhaltsAsihetik gedient. Die Musik kann woht im 
allgemeinen Freude und Trauer, feierliche« oder weltliches Wesen, 
Sinnlichkeit <>der Mnt:>4igung ausdrücken, aber worauf sich dies. 
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Freude und Trauer, diese Sinnlichkeit oder Entsagung bezieht, 
kann sie ohne Zuhilfenahme des Wortes nicht sagen. Die Folge 
davon ist die» dass die Interpretation bei der Analyse von Ton- 
werken einen gewissen Spielraum hat» und es ist |a bekannt dass 
in dieser Beziehung schon viele Missgriffe begangen worden sind. 

Manche Komponisten haben dieser Unsidierheit dadurch 
abzuhelfen gesucht, dass sie den Hörern in Form eines gedruckten 
Programms ein Verzeichnis der Anschauungs- und GeftlhlsUlusionen 
in die Hand gaben» denen sie sich nach ihrer Absicht beim Hören 
hingeben sollten. Das ist zwar ein sehr bequemes Mittel» die 
Ausdrucksfähigkeit der Musik zu steigern oder zu spezialisierea 
Aber es ist leider ein ganz unmusikalisches. Das Programm ist 
eine Eselsbrücke filr solche, die den Stimmungsgehalt eines Stückes 
nicht von selbst empfinden. Man wundert sich in der That, 
dass selbst grosse Komponisten der klassischen Zeit zuweilen 
einmal (wenn auch selten) Programmmusik geschrieben haben. 
Aber gerade dieser Umstand ist wie mir scheint ein schlagender 
Beweis, dass die Musik keine reine Formkunst ist, sondern Gefiahle 
ausdrückt Denn dass in einem solchen Falle der Komponist beim 
Komponieren ähnliche Gefühle und Anschauungen gehabt hat, wie 
sie hier der Reihe nach au%ezl(hlt sind, kann natürlich keine Frage 
sein. Man kann sie ja ganz genau aus dem Progranmi ablesen. 
Man hört Töne, Akkorde, Rhythmen, Harmonien und soll sich 
, vorstdien: Heiteren Sonnenschein, au&iehende Wolken, drohendes 
Gewitter, Donner und Blitz, endlich wieder klaren Himmel. Offen- 
bar sind alles das AnschauungsiUusionen, denn alle diese Dinge 
sind ja in Wirklichkeit nicht vorhanden, man hört sie nicht und 
sieht sie nicht, man wird nur mit Hilfe der Formen, die der 
Komponist in Anknüpfung an bestimmte beim Hörer vorhandene 
assoziene Vorstellungen gewählt hat, daran erinnert. 

Natürlich wäre es dem Komponisten nicht eingefallen, seiner 
Komposition ein solches Programm beizugeben, wenn er ihre 
Musik rein formal aufgefasst hätte. Im Gegenteil, man wird 
anzunehmen haben, dass er selbst seine Formen eben aus diesen 
Vorstellungen und Gefohlen heraus getoden, dass er sich beim 
Komponieren künsdich in diese Vorstellungen versetzt hat Er fdr 
seine Person brauchte das Programm, d. h. eine gewisse logische 
Aufeinanderfolge von Vorstellungen, weil er seiner Komposition 
nur dadurch eine gewisse Einheit geben konnte. Sein Fehler war 
nur der, dass er diese auch genau so dem Hörer oktroyieren 
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woUtCy Statt diesem zu uberlassen, sich die Formen so zu deuten, 

wie es ihm nach den Voraussetzungen seines Gefühlslebens, nach 
der Art der ihm zur Verfügung stehenden Assoziationen möglich 
war. Gerade die X'ieldcutigkcit der musikalischen l-"(>rmcn, die 
dies gestattet, ist ohne Zweifel einer der Hauprv'orzügc der Musik, 
denn sie sichert ihr eine allgemeinere Wirkung. 

Der enge Zusammenhang der I.yrik und Musik mit den 
übrigen Kunstcn wird nun noch besonders durch die i hatsache 
iüusiricn, dass die Grenzen zwischen Anschauungs- und (»efühls- 
iiiusioo durchaus Hüssig sind. Ks gicbi Künste der Anschauungs- 
illusion, die gleichzeitig auf eine Gefühlsillusion ausgehen, und 
Künste der (iefühlsillusion. bei dciiLn es sich gleichzeitig um die 
Illusion einer sinnlichen Anschauung handelt. Das ist auch kein 
Wunder, denn Gefühle werden auch im Leben meistens durch sinn< 
liehe Anschauungen erzeugt, und es fragt sich im einzelnen Falle 
nur, ob die Anschauung in das Geftlhl so stark hineinspielt, dass 
man ausser von Gefühlsillusion auch von Anschauungsillusion 
reden kann. Schauspielkunst und dramatische Poesie sind gleich- 
zeilig Künste der Anschauungs* und der GefühlsUlusion. Bei einer 
dramatischen AufiTuhrung ist das erste, was beim Zuschauer erzeugt 
wird, eine Anschauungsillusion. Er glaubt eine Handlung zu sehen, 
die nj^t wirklich ist, von der er vielmehr nur ein Scheinbild sieht 
Aber da uns das Drama auch zu Gefühlen anregt, so erleben wir 
bei seiner AufiÜhrung auch eine Gefühlsillusion. Diese Gefühls- 
illusinn kann sogar, wenn der Dichter auf die Kr/cugimg Uinger 
andauernder GefühlsvorstcUungen hinarbeitet, den Gharakter einer 
Stimmungsillusion annehmen, ein Fall, der sich in der modernen 
lyrischen Richtung des Dramas (Maeterlink, von HotTmannsthal 
u. s. w.) deutlich beobachten ISsst. Nun kann man wohl sagen, 
dass ein einseitiges Hinarbeiten auf die Stimmung, wie wir es hier 
I nden, dem Wesen des Hramas, das im ( Icgensat/ zur l yrik 
vor allem Handlung, lebhaftes Geschehen, heftige Kample verlangt, 
wider>pncht. Aber man kann nicht sagen, dass das Drama über- 
haupt nicht aut Stimmung hmarbeiten dürfe. 

H-'cnso kann uns ein Land>ch iltsgcmälde gleichzeitig in die 
llluj»iuü einer Naiuranschauung und einer derselben entsprechenden 
Stimmung versetzen. Auch hier kann man wohl s^ca, dass ein 
einseitiges Hiniirbeiien auf Stimmung, etwa im Sinne der Musik 
und unter Vernachlässigung der Form dem Wesen der Malerei« 
die vor allen Dingen nach klarer Formen- und Farbenanschauung 
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Streben muss, zuwiderläuft. Aber man kann nicht sagen, dass die 
Landschaftsmalerei nur eine Kunst der Anschauungs-, nicht der 
Stimmungsillusion seL 

Andererseits wird man bei der Musik nicht im Zweifel sein, 
dass sie vorzugsweise Stimmungskunst ist. Aber darum darf man 
ihr doch das Recht nicht absprechen, unter Umständen auch ein- 
mal eine Anschauungs Illusion zu erzeugen. Sie thut das ja auch 
thatsflchlich in der Programmmusik, der Tonmalerei imd in der 
dramatischen Musik, bei dieser freilich im Zusammenhang mit der 
Poesie und Schauspielkunst^ wodurch das Verhältnis natfldich ver- 
schoben wird. 

Ebenso schwer ist es in der Lyrik und in den schildernden 
PartieeD der Epik, eine Grenze zu ziehen, bis wohin sie eine Kunst 
der Anschauungsillusion sein muss und von wo sie eine Kirnst 
der Stimmungsillu^on sein dar£ Bei der Lyrik mag man zugeben, 
dass ihre eigendlche Stfirke in der Stimmungsillusion liegt, wenn 
auch wie gesagt die Erzeugung von Vorstellungsillusionen keines- 
wegs über ihre Grenzen hinausgeht In einem epischen Gedicht 
oder Roman können Teile vorkommen, die rein im Sinne der 
Stimmung wirken, und solche, die uns durch das Mittel der Natur- 
schilderung sinnliche Bilder vor das geistige Auge zaubern, uns 
also in eine Anschauungsülusion versetzen. 

Der Obergang ist in der That vollkommen flüssig. Man kann 
die Künste mit Rücksicht auf das Oberwiegen entweder der An- 
schauungs- oder der Stimmungsilluslon in eine küntinuierliche Reihe 
ordnen, bei der auf dem einen Flügel, dem der Anschauungsillusion, 
etwa die Plastik, auf dem anderen, dem der StimmimgsiUunon, 
etwa die Musik stehen würde. Die übrigen Künste und innerhalb 
dieser wieder die einzelnen Künsder und Kunstwerke würden sich 
zwischen diesen beiden Extremen, entweder nflher dem einen 
oder näher dem anderen gruppieren. Eine antike Statue wie der 
Doiyphoros des Poiyklet erzeugt wohl eine starke Anschauungs- 
illusion, aber gar keine Stimmungsillusion. Bei einem Moment 
musical von Schubert kann man wohl von starker Stimmungs^ 
Ulusion, aber nicht von Anschauungsillusion reden. Eine Portrat- 
radierung von Stauffer-Bem versetzt uns kaum in eine besondere 
Stimmung, giebt uns aber eine Anschauung von grösster pla- 
stischer Klarheit. Eine Landschaft von Turner oder Corot erzeugt 
nicht selten eine sehr unklare Formenanschauung, wirkt aber 
dafür umsomehr im Sinne der Stinmiungsillusion. Bei Feuerbachs 
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Iphigenien halten sich vStimmungs- und Anschauungsillusion viel- 
leicht die Wage, Mcn/el ist mehr ein Künstler der Anschauungs-, 
Boecklin mehr einer der Stimmung.^iüusion. S(< l.ann man bei 
einiger Kenntnis der Kunstgeschichte von jeder Kunst, jedem 
Mdster, ja sogar jedem Kunstwerk ziemlich genau sagen, ob es 
in der ganzen Reihe diesem oder jenem Flflgel nflher steht. Und 
das ist der sicherste Beweis, dass alle Künste eine Einhdt bilden, 
und dass ihr gemeinsames Kennzeichen weder die Anschauung 
noch das Gefahl, sondern die Illusion ist, die sich entweder mehr 
auf das eine oder mehr auf das andere bezieht. 

An die Musik schliesst sich am natürlichsten der Tanz an, 
der ebenso wie die Lyrik von jeher mit ihr verininden gewesen 
ist und noch jetzt meistens in Verbindung mit ihr auftritt Diese 
Verbindung beruht nicht nur darauf, dass der Tanz die Begleiomg 
der Musik erfordert, sondern auch darauf, dass seine Kunstform, 
der Rhythmus, gleichzeitig die Hauptkunstform der Musik ist. 
Schon hieraus kann man schliessen, dass wenn die Musik eine 
Kunst ist, der Tanz jedenfalls nicht prinzipiell aus den Künsten 
ausgeschlossen werden darf. Nur wird man bei ihm allerdings 
einige f jnschränkuogen machen, einige nähere Bestimmungen 
treffen müssen. 

Zuniichst sind aus der Kunst alle Jie T.fn7e aus7uschlics>cn, 
die nicht /um Zweck der Schaustellung ausgeführt werden. !)azu 
geh ören vor allem die Rund- und Kontrctimze unserer Halle, die 
lediglich einem egoistischen, noch da/u einem sinnlichen Vergnügen 
dienen. I jstens fehlt ihnen das Merkmal der W irkung aut andere, 
das die i\uasi erst zur li^heren Kunst macht, zweitens wiegt bei 
ihnen der praktisch -sinnliche Zweck zu stark \t>r, als dass man 
hier von reiner Kunstthiitigkeit sprechen kr)nnte. 

Fassen wir aber die Kimsttänze ins Auge, die wir heute teils 
auf der Bühne, tdls auf SpeziaKtatentheatem sehen können, so 
sind aus ihnen alle die auszuschliessen, die durch die Art der 
Bekleidung oder Nichtbekleidung der Tflnzer auf die Sinnlichkeit 
spekulieren. Dazu gehört in erster Linie unser gewöhnliches Ballet, 
das in der Fonn, in der es meistens ausgeübt wird, besonders 
mit der geschmacklosen Tracht, die steh dabei eingebürgert hat, 
überhaupt keine Kunst ist 

Die Kunsttänze, die dann noch bleiben, unterscheiden wir 
in mimische und reine Bewegungstänze. Wir beginnen mit den 
letzteren und fragen, inwiefern bei ihnen von Illusion die Rede 
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sein kann. -Die Antwort ist natürlich aus der Musik zu entnehmen. 
Der Tanz hat mit der Musik wie schon gesagt seine Hauptform, 
den Rhythmus gemein. Und zwar ist der Rhydrnius, wie ich im 
zehnten Kapitel nachweisen werde, aus der Bewegung des mensch- 
lichen Körpers hervorgegangen. Die Bewegung ist das Haupt- 
mittel des Ausdrucks. Der Rhjrthmus als Kunst der Bewegung 
ist folglich ein hervorragendes Mittel, Gefühle oder Stimmungen 
auszudrücken. Dieses Mittel ist nicht von der Musik aiif den Tanz 
übertragen worden, sondern hat sich auf der Urstufe der künst- 
lerischen Thfttigkeit, wo Tanz und Musik noch eine Einheit 
bildeten, gleichzeitig bei beiden entwickelt Es ist ako selbstver- 
ständlich, dass ebenso wie die Musik auch der Tanz mit dem 
Rhythmus Gefühle ausdrücken kann. 

Diese Gefühle sind natürlich wiederum lUusionsgefÜhlcw Der 
Tänzer, der durch eine langsamere oder schnellere, eine schleppen- 
dere oder hupfendere Bewegung Trauer und Freude, Schrecken 
oder Angst, Furcht oder Vertrauen ausdrücke hat natürlich während 
derselben Zeit keine EmstgefUhle dieser An. Dazu ist er viel zu 
sehr mit den Formen des Tanzes, mit der körperlichen Bewegung 
als solcher beschäftigt. Er versetzt sich nur künstlerisch in diese 
Stimmungen und erzeugt aus ihnen heraus die Bewegungen, durch 
die der Beschauer in dieselben Stimmungen versetzt wu^. Die 
begleitende Musik aber veranschaulicht diese Stimmungen noch 
deutlicher, so dass ein Zweifel darüber, was gemeint ist, in den 
meisten Fällen nicht bestehen kann. 

Auch dem Zuschauer fällt es nicht ein, bei der Anschauung 
dieser Rhythmen die dem Inhalt derselben entsprechenden Emst- 
gefUhle zu empfinden. Er weiss ja ganz genau, dass der Mensch 
oder die Menschen, die sich da vor ihm rhythmisch bewegen, die 
Gefühle, die sie zu haben vorgeben, gar nicht wirklich haben, 
sondern nur zu haben scheinen. Er versetzt sich also beim An- 
blick ebenso wie die Tänzer in eine Gefühls- oder Stinunungs* 
Illusion. Man- kann diese auch hier wiederum als Anschauungs- 
Illusion auffassen. Denn die scheinbaren Gefilhle, die der Tanz 
ausdrückt, gehören ja auch zu den objektiven Eigenschaften der 
Tänzer, die der Zuschauer bei der Anschauung zu sehen glaubt, 
während er sie doch thatsächlich, d. h. als EmstgeiÜhle gar mcht 
sieht. Da man aber Gefühle nun einmal nur nach seinen eigenen 
Gefühlen beurteilen kann, so ist es natürlich, dass man bdm 
Anblick solcher simulierten Gefühle auch selbst in die Illusion 
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versct/t wird, solche Gefühle zu haben. Hass man dabei keine 
Krnstgcfiihle hat, ist wohl selbstverstc'Jndlich. Denn es wäre ah- 
sohit unverständlich, wie ein Mensch beim Anblick simulierter 
Gefühle die entsprechenden Ernstgefiihlc haben könnte. 

Danach böte also der Tanz prin/iniell nichts anderes als das 
Schauspiel: Anschauungsillusion verbunden mit Gefühlsillusion auf 
Gnind der sinnlichen Wahrnehmung agierender Menschen. Der 
l ntersciued ist nur der, dass der Tanz die Natur, das Leben 
ii.^ht direkt nachahmt , sondern nur durch bestimmte Formen 
s}mbolisch darstellt. Das ist indessen kein Art-, sondern nur 
ein Gradunterschied. Denn auch im Schauspiel haben wir ja viele 
Bewegungen, Gesichtsausdrücke, Tonverbindungeii, die rein sym- 
bolisch, rein konventionell sind. Der gute Schauspieler wird sie 
freilich so viel wie möglich vermeiden, aber ganz entbehrt werden 
können sie nun einmal nicht. Ein weiterer Unterschied ist der, 
dass der Tanz infolge des Fehlens der Worte nicht so viel Geftlhle 
und diese Geftlhle nicht so deutlich ausdrücken kann wie das 
Schauspiel. Das hat er aber mit der Musik gemein, deren Formen 
ja auch, wie wir gesehen haben, ziemlich allgemein und vieldeutig 
sind. An sich ist das aber noch kein Nachteil, weil der I3eschauer 
gerade dadurch in den Stand gesetzt wird, sein eigenes Gefühls- 
leben um so freier mit den gesehenen Formen in Beziehung zu 
setzen. Immerhin ist die Skala der vom Tanz darzustellenden 
Gekihle nicht allzu klein. Kbcnso wie es feierliche und neckische 
Musik giebt, giebt es auch feierliche und neckische Tcinze. I'bcnso 
wie die Musik kann auch der Tanz einen mehr ernsten oder 
mehr lustigen . einen mehr leidenschaftlichen oder mehr ruhigen, 
einen mehr smnlichen oder mehr entsagenden (Charakter haben. 
Wenn man also die Musik als Kunst gelten lasst, mu>s man diesen 
feineren leider bei uns immer seltener werdenden Bewegungstanz 
auch als Kunst gelten la&sen. Das Künstlerische ist eben auch bei 
ifcmn die Illusion. 

Natürlich schliesst die illusionistische Form der Gefühlswirkung 
weder bei der MuMk noch beim 1 auz aus, dass mit der Ausübung 
udcr Anschauung dieser Künste auch einmal das entsprechende 
Pxnstgefühl verbunden sein kann. Dieser Fall liegt z. B. vor, wenn 
Trauermärsche bei wirklich traurigen Gelegenheiten, z, B. Be- 
gräbnissen gespielt werden, oder wenn das Volk bei bestimmten fest 
liehen Gelegenheiten seinen Gefühlen durch TSnze entsprechenden 
Charakters Ausdruck giebt. Die athenischen jQnglinge, die nach 
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der Schlacht von Salamis tanzten, um den Sieg Ober die Perser 
zu feiern, empüsuiden gewiss kern IllusionsgefOhl der Freude, 
sondern wirkliche Freude. Und es Hesse sich kaum etwas gegen 
die Behauptung einwenden, dass diese Verbindung mit dem Ernst 
des Lebens eigentlich die nächstliegende und ursprüngliche Form 
der Kunst sei. 

Allein hier machen wir nun die eigentOmliche Beobachtung, 
dass diese Verbindung, je mehr sich die Kultur entwickelt, um so 
mehr gelockert wird. Gerade <üe Beispiele einer „Gelegenheits- 
kunst^ wie ich sie ganz allgemein nennen will, also z. B. einer 
musikalischen Produktion bei Todesfällen oder Festlichkeiten, eines 
Tanzes bei Frühlingsanfang oder herbsdicher Ernte, einer lyrischen 
Poesie bei Geburten, Hochzeiten u. s. w. sind, so wie die Dinge 
jetzt liegen, meistens niederer Art. Wir lassen sie im allgemeinen 
nicht mehr als höhere Kunst gelten. Ich werde auf diese eigen- 
tümliche Erscheinung noch einmal im zwanzigsten Kapitel zurück- 
kommen. Hier muss es genügen festzustellen, dass gegenwärtig 
bei fast allen höheren Kunstgattungen diese unmittelbare Ver- 
bindung mit dem Leben gelockert erscheint, dass sie selbständig 
und ohne Beziehung zu bestimmten Ereignissen des Lebens aus- 
geübt werden. Und daraus crgiebt sich unmittelbar der Illusions- 
charakter der Gefühle, die sie erzeugen. 

Wir haben bisher nur vom einfachen Bewegungstanz ge- 
sprochen. Noch deutlicher ist das Moment der Anschauungs- und 
Gefühlsillusion beim mimischen oder Charaktertanz. Die Tltnze 
der Alten waren zum grossen Teil Charaktertänze, und auch bei 
uns giebt es Formen des Kunsttanzes, die dem gewöhnlichen 
Ballet gegenüber eine höhere Stufe darstellen, indem sie etwas 
Bestimmtes bedeuten, Handlungen, Beziehungen, Verhältnisse des 
menschlichen Lebens ausdrücken. Besonders beliebt sind dabei 
Episoden des Liebeslebens, Zärdichkeit, Ltebesglück, Eifersucht, 
Entzweiung, Wiederversöhnung u. s. w. Aber man bat sie neuer- 
dings auch auf alle anderen ohne Worte darstellbaren Ereignisse 
und Beziehungen des Lebens ausgedehnt Die grossen Monstre» 
ballets wie Excelsior gehören hierher. 

Diese An des Tanzes steht natürlich der Schauspielkunst noch 
näher als die vorige, weil die Bedeutung dessen, was dem Be> 
schauer in rhythmischer Form voigeführt wird, hier meistens ganz 
klar ist Auch bei ihnen kann man freilich von einer eigentlichen 
Nachahmung der Natur nicht reden, da ;a die Handlungen alle in 
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rhythmischer Form vor sich gehen, der Rhythmus aber, wenigstens 
in der Ausbildung, in der wir ihn beim Tanze finden, nicht einfache 
Nachahmunj^ der Natur ist. Immerhin treten hier schon so viel 
mimische Kiemente auf, dass über die Bedeutung des Dargestclhen 
niemals ein Zweifel obwalten kann, d. h. die Illusion des Zu- 
schauers inliahüch immer genau lixiert ist. 

Von da ist dann nur noch ein kleiner Schritt zum Pantn- 
mimus, der den l'bergang vom (^haraktertanz zum Schauspiel 
darstcili. Von jenem unterscheidet er sich dadurch, dass die Be- 
wegung bei ihm keine streng rhyihmische ist, und von diesem 
dadurch, dass er sicli nicht des Wortes bedic-ni, um die Handlung 
zu erkiutcrn. Während beim ( ."har.ilaertanz der mimische Aus 
druck nur Zudiat ist, die zu den rhythmischen Bewegungen hinzu 
kommt, um den Inhalt zu verdeudichen, verzichtet der Pantomimus 
überhaupt auf die rhythmische Tanzbewegung und zeigt statt dessen 
nur mimische Bewegungen , die zur Veranschaulichung wirklicher 
Handlungen, Affekte» Stimmungen ausgeführt werden. 

Die niuston, die beim Anblick einer pantomimischen Auf- 
fahrung entsteht, ist also eine AnschauungsUlusion, da der Be- 
schauer sich Yorstellt eine Handlung zu sehen, die er thatsächlich 
nicht sieht, von der ihm nur ein Symbol geboten wird. Was 
man beim Pantomimus wirklich anschaut, sind nur symbolische 
Bewegungen, die zusammen mit dem sie begleitenden GefUhls- 
ausdruck teils durch eine gewisse Ähnlichkeit mit der Natur, teils 
durch eine nun einmal bestehende ästhetische Konvention etwas 
Bestimmtes bedeuten. Infolgedessen glaubt man in diesen sym- 
bolischen Bewegungen wirkliche Handlungen zu sehen und versetzt 
sich dementsprechend auch in die Gefühle, die diese Handlungen, 
wenn sie Wirklichkeit wären, bei dem Beschauer her\'orrufen 
w*ürdcn. Der enge Zusammenhang dieser Kunst mit dem Tan/ 
und der Musik geht schon daraus hervor, dass sie oft von Tänzern 
ausgeiiihri und von NUisik begleitet wird. 

I)er \ ()n MiiMk begleitete Pantomimus bildet den unmittelbaren 
l bcrgaüg zur (Jpcr. I>ie t Jper i<;t eine konventionelle Darstellung 
des I^bcns. bei der der Zuschauer Miwnhl durch die dargestellte 
Handlung als auch d Liren die begleitende Musik in die Illusion der 
Handlungen und Gcluhle versetzt wird, die ihren Inhalt aus- 
machen. N^iiürlich können diese (ieluhle hier :>chon dc^ludb kerne 
Emstgcfühic sein, weil ja die konventionelle Oarstellungsweise 
den Gedanken an emsthafte Handlungen von vornherein ausschliesst. 
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Auch hier handelt es sich our um eine Illusion von Anschauungen 
und Gefühlen. Das Musikdrama erstrebt schon eine stärkere Illusion 
als die Oper, insofern bei ihm das unrealistische Gemisch von Dialog 
und Gesang vermieden ist. Aber die von ihm erzeugten Gefühle 
bleiben darum doch lllusionsgefQhle, da ja kein Mensch daran 
denken wird, gesungene Monologe und Dialoge für Wirklichkeit zu 
nehmen. Man stellt sich wohl in der Phantasie vor, dass die Leute^ 
die da singen, bestinmite Gefühle haben, dass die Ereignisse, die 
da vor sich gehen, wirkliche Ereignisse sind, aber es fJillt einem 
nicht ein, sie dafür zu halten. Folglich können auch die Gefühle, 
die man dabei erlebt, keine Emstgefühle sein. 

Man sieht auch an dieser Reihenfolge der Kunstgattungen 
wieder einmal, dass alle Künste allmählich ineinander übergehen, 
dass ein prinzipieller Unterschied zwischen ihnen nicht gemacht 
werden kann, sobald man erst einmal die Illusion als ihr ge- 
meinsames Element erkannt hat. 

Jetzt fehlt uns nur noch die Architektur und die dekorative 
Kunst. Und wir müssen nun beweisen, dass auch ihre Wirkungen 
auf einer Illusion beruhen. Auch dieser Beweis ist schon in dem 
Vortrag über die bewusste Selbsttäuschung geführt worden, auch 
ihn hat die Kritik nicht anerkannt. Er muss also von neuem 
geführt werden* Hier haben wir es nun mit zwei verschiedenen 
Formen der Illusion zu thun, der Stinmiungs^ und Bewegungs- 
illusion. Wir wollen in diesem Kapitel nur von der Stimmungs- 
illusion sprechen. Die Auffassung, dass der Mensch durch ein 
künsderisch ausgeführtes Bauwerk in Stimmung \'ersetzt wird, ist 
allgemein veihreitet, muss also auf Thatsachen beruhen, die em- 
pirisch nachzuweisen sind. Beim Ornament und beim Kunst- 
gewerbe kann man zwar auch bis zu einem gewissen Grade 
von Stimmung reden, doch tritt dieses Moment hier nicht so 
deudich hervor. Es scheint, dass daran nur die geringe Grösse 
seiner Gebilde schuld ist, die ja das Bewusstsein des Beschauers 
nicht so mit ihrem Charakter beherrschen können wie ein Bau- 
werk, das Einen wenigstens während der Anschauung des Innern 
ganz umschliesst. 

Die Stimmung, in die uns ein gutes Bauwerk versetzt, wird 
zunächst durch die Farben und die Formen erzeugt. Die Farben 
haben teils von Natur, d. h. infolge physiologischer \'erhältnisse, 
deren Wesen wir immer noch nicht kennen, teils durch eine Asso- 
ziation, auf die ich im zehnten Kapitel näher eingehen werde, fUr 
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UM etoeii bestimmten Gefühlswert. Gewisse Karben und I'arberi- 
7:usammeiistelluttgen versetzen uns schon an sich in eine freudige 
St nimnng, andere muten uns traurig an. Die Architektur kann 
fchon dadurch stark auf unsere Stimmung wirken. I Bauwerke, an 
denen kalte oder dunkle I-arbcn in kleinen IntervaJlen dominieren^ 
machen einen ernsten Eindruck, solche, an denen helle, warme 
f art>ent z. B. weiss, rot, gelb, allenfalls blau und grün in grosseren 
Intenralien vorkommen, versetzen uns in eine heitere gemütliche 
Stimmung. 

Auch der Stimmungsgehalt der Formen ist /um Teil schon 
von Natur vorhanden, besser gesagt bei jedem Menschen durch die 
Gewohnheit der täglichen Erüihrung gegebeiL Die glatten Hachen 
einer Fassade, deren Teile wenig vor* und zuri ki tteten, kompakte 
Unien und Kormenkombinationen machen im allgemeinen einen 
rahigen und feierlichen Kindruck. Zerrissene Formen dagegen, 
lebhaftes Helief, hilulig unterbrochene Linien wirken in aufregender 
sinnlicher Weise. Immerhin sind diese Formenunterschiede von 
»ehr allgemeiner Art und von geringer AusgiebigkeiL 

L'm so wichtiger ist es, dass die Architekturformen auch einen 
Sdmmungsgehalt haben, der historisch, genauer gesagt kultur* 
historisch entstanden ist. Niemand wird leugnen, dass uns das 
Innere einer gotischen Kathedrale in eine feierliche religiöse, das 
eines Rokokoschlösschens in eine leichtfenige weltliche Stimmung 
vcnctzt. Jeder hat schon an sich erfahren . ^lass man beim Ein- 
tritt in ein künstlerisch hervorragendes Mausoleum von Gedanken 
*n den Tod ergritfen wird, dass ein buntes Vergnügungslokal 
in Stil der Alhambra die Seele mit phantastischen und sinnlichen 
Vomellungen füllt. 

Dieser Stiomiungsgehalt der Formen ist nun historisch ent- 
Sttnden. Wir verbinden mit ihrem Anblick infolge ganz be- 
Stmuntcr historischer Assoziationen ganz bestimmte Vorstellungen. 
I)abci muss man sich klar machen, dass dieser Stimmungsgehalt 
den Formen lediglich von uns, auf Grund einer erst allmählich 
catttandenen seelischen Disposition untergelegt wird. Von vom- 
hcmnt ^^uw Entstehung haben die architektonischen Formen 
Beisiens keinen ausgeprägten Stimmungsgehalt Oder besser ge- 
sagt, wenn wir den Punkt genau fixieren konnten, wo die archi- 
tekionischen Formen entstehen, so Würden Wir linden, dass in 
dicMm Augenblick die Formen einen ausgeprägten Sttmmungs> 
diarmktcr in diesem Siime noch nicht haben. Architektonische 
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Formen sind an sich weder fromm noch unfromm, weder traurig 
noch lustig, d. h. der Künstler, der sie erfand, hatte in diesem 
Augenblick weder ausgesprochen fromme oder unfromme, noch 
tr:iiir'::^e oder lustige Gefühle. Ihre Bedeutung ist vielmehr ursprüng- 
lich eine rein tektonische. Eine Säule ist eine Säule, ein Satteldadi 
ein Satteldach, ein Giebel ein Giebel. Weder die Säule in derVer* 
Wendung als Säulenkranz, noch das Satteldach des griechischen 
Tempels, noch die Giebel an seinen beiden Fassaden sind von 
Anfang an denen, die sie geschaffen, als spezifisch religiöse Formen 
zum Bewusstsein gekommen. Sie konnten ebenso gut wie an 
Tempeln auch an Profanbauten angewendet werden und sind sogar 
sicher vor dem Tempelbau am Profanbau angewendet worden. 
Erst dadurch, dass sie auf den Tempelbau übertragen und später 
vorwiegend bei ihm angewendet worden sind, während sich der 
gleichzeitige Profanbau durchweg in einfacheren Formen bewegte, 
wuchsen sie allmählich in ihren religiösen Charakter hinein. Man 
verband seitdem eben Jahrhunderte hindurch mit ihrem Anblick das 
Gefühl des Göttlichen, der Verehrung, der Frömmigkeit, und da- 
durch erhielten sie allmählich ihre religiöse Weihe. Und da nun 
uns zumal diese Formen fast nur an Tempeln überliefert sind, so 
schreiben wir ihnen einen religiösen Charakter zu, der ihnen wie 
gesagt ursprünglich vollkommen fremd war. 

Als die ersten christlichen Basiliken errichtet wurden, konnten 
sie gar keinen rein kirchlichen Charakter haben, da sie sich sowohl 
ihrem Grundriss als ihren Formen nach an heidnische Profan- 
bauten, die bekannten Kauf- und Gerichtshallen anschlössen. 

Dass wir durch die Formen eines gotischen Domes in feier- 
liche religiöse Stimmung versetzt werden, erklart sich ein£Kh 
daraus, dass wir diese Formen von Jugend auf in Verbindung mit 
der kirchlichen Baukunst gesehen haben, dass wir selbst vielleicht 
von Jugend auf in Kirchen dieses Stils gebetet haben oder wenn 
das nicht der Fall ist, wenigstens durch unsere historische Bildung 
wissen, dass diese Bauten ihre Entstehung der Frömmigkeit der 
. mittelalterlichen Menschen verdanken. Von vornherein sind diese 
Pfeiler und Säulen und Gewölbe und Spitzbögen und 1 ialen, die 
' das gotische Ensemble bilden, weder der Ausdruck eines frommen 
noch eines unfrommen Gemütes, was schon daraus hervorgeht, 
dass sie auch an Profanbauten, Rathfiusem u. s. w. verwendet 
worden sind. Einen religiösen Stimmungswert haben sie erst da« 
durch erhalten, dass sie sich aus der Vernichtung des mittelalier- 



Digitized by LiOOgle 



«3« 



lichea UaubesUDdes vonnigsweUe im Zusammenhang mit kirch- 
lichen Monumenten gerettet haben, und dass ihre ^Vnschauung 
infolgcdcsMO lahrhundenclang mit religiösen Ociühlen verbunden 
gewesen ist. wodurch sich eine AssoziAtion bildete, die Formen 
und Gefühle in dieser bestimmten Weise miteinander verband, 
•O diss der Anblick dieser Formen gleichzeitig religiöse (iefUhle 
erregte. Ktn Mensch, in dessen Seele diese Asso/.iati<jn nicht be- 
stinde, der vollkommen ungebildet, z. H. von einem fremden Welt* 
teil nach Europa versetzt würde und diese Formen 7um erstenmal 
sJhe, würde sie nur ah fremdanig, durchaus nicht als religiös 
coifyftnden. Vj& verhüll sich hiermit genau ebenso wie mit den 
Formen der Musik, von denen man auch zum Teil irnüm]icher> 
weise angenommen hat, dass sie an sich, d. h. nach der ihnen 
innewohnenden Ausdrucksfühigkeit, rclii^irs seien, während doch 
/. |{. fingst nachgewiesen ist, dass die Melodien vieler Volkslieder 
kichtfenigen Inhalts in die kirchliche Musik übenragen worden sind. 

h>enso ist es mit dem Stinunungsgehalt des Barock- und 
Rokokosttls. Für uns Protestanten, besonders soweit wir aus 
dem nördlichen Deutschland stammen, haben diese beiden Stile 
c'nen ausgesprochen weltlichen Charakter. Wenn wir beim .Vnblick 
de* Dresdener Zwingers in eine heitere, lebenslustige Stimmung 
trr s cizt werden, so beruht das in erster IJnie auf historisch ge- 
wcjfdenen Assoziationen, insofern wir Jen (Charakter des Zeitalters 
kenaen, in dem der Bau entstanden ist. In Ländern, wo diese 
Kannen auch im Kirchenbau ganz gebrauch! icli sind, z. B. in 
Osserrcich und Bayern, empfmdet die katholische Bevölkerung 
s:e durchaus nicht als Weltlich oder leichtfertig, sondern als 
feierlich und religiös. Fs kommt eben alles auf Gewöhnung an, 
und CS ist ebenso falsch, dem Renaissance», Ikrock* oder Rokoko- 
Stil den Vorwurf ^nkirchlichen (.haraktcrs zu machen, wie es 
fabdl ist, Mozans Messen deshalb einen weltlichen (Ihorakter zu- 
rusprcchen, weil sie in I'ormen komponiert sind, die uns an die 
der Oper erinnern. Seine Zeitgenossen erinnencn sie eben nicht 
daran oder wenn es der l 'all war. so sahen diese darin wenigstens 
Diditi AnstOssiges im kirchlichen Sinne, was ja schon daraus hcnttr 
geht« dasi diese Schöpfungen ihren l'lai/ in der Kirche W4>)\I aus- 
fulhen und von ben'orragenden Ktrchenfürsten der Zeit bestellt 
und zur Aufführung gebracht wurden. 

lau n crh in müssen wir .Menschen der Gegenwart, wenn wir 
dcsi küiiidcriadien Gehalt der historisch überlieferten Architektur» 

»• 



Digitized by LiOOgle 



13* 

formen beurteilen wollen, von den nun einmal vorhandenen 
lii.-^torischen Assoziationen als von einer Thatsache ausgehen. Die 
l'ragc ist für uns nur die, ob die auf diesem Wege zustande 
kommenden Oelühle echte Gefühle oder Illusionsgefühle sind. 

Die Antwort kann nach dem Bisherigen nicht ZAveifelhaft sein. 
Wären sie l'lrnstgefühle, so könnte nur ein wirklich frommer 
Mensch den Stimmungsgehalt eines gotischen Domes empfinden. 
Das ist freilich von kirchlicher Seite oft genug behauptet worden» 
und es ist nur eine logische W^eiterführung dieser Behauptung, 
wenn Katholiken sogar soweit gehen, diese ästhetische Fähigkeit 
nur frommen Katholiken zuzusprechen. Natürlich würde dann 
aber die Konsequenz die sein, dass nur ein ganz weltlich ge- 
sinnter leichtsinniger Mensch die Schönheit des Dresdener Zwingers 
emplinden könnte. Diese Konsequenz hat man auch früher wirklich 
gezogen, was sich schon aus der Verachtung dieser Stilanen in 
der Zeit unserer Romantik ergiebt. Heutzutage verachten wir sie 
nicht mehr. Aber unser ästhetisches Denken ist noch nicht weit 
genug fortgeschritten, um nun auch den umgekehrten Schluss 
zu ziehen und zu sagen, dass wenn man einen Rokokobau ge- 
messen kann ohne ein August der Starke oder ein Philipp von 
Orleans zu sein, man natürlich auch einen gotischen Dom ge 
niessen kann ohne die Gesinnungen eines l'homas von Aquin ?u 
haben. In der ( hat kann ein Atheist den Stimmungsgehait emes 
gdi'schen Domes ebensogut empfinden wie ein guter Katholik, 
und über den Dresdener Zw ingcr kann sich ein moralisch strenger 
Menscli ebensogut freuen wie ein leichtsinniger — wenn er nur 
ästhetisch gebildet ist. 

Oder soll man annehmen, dass der Beschauer nur während 
der kurzen Zeit des ästheuschcn Genusses fromm oder leichtsmnig 
würde, vor- und nachher aber das Gegenteil wäre? Das ist doch 
wohl Unsinn und man kommt auch hier wieder zu dem Krgebnis, 
dass die durch die ästhetische Anschauung erregten Gefühle nur 
Illusionsgefühle sind. Der Mensch entäussert sich chcn während der 
Zeit des ästhetischen (lenusses in der \'orstellung semes wirklichen 
Charakters oder semer wirklichen augenblicklichen Stimmung. Er 
stellt sich vor, ein anderer zu sein als er ist, anders zu fühlen als 
er wirklich fühlt. Diese vorübergehende ästhetische Stimmung ist 
aber kein 1 >nstgefi5hl und deshalb für sein ethisches Wesen voll- 
kommt n belanglos. Sie wirkt absolut nicht auf sein Wollen und 
Handeln, auf seine Beziehungen zum Göttlichen und Menschlichen 
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ein. Man kann unmittelbar nach der Anschauung des Kölner 
Doms ebenso sündigen, wie unmittelbar nach der Anschauung des 
Dresdener Zwingers ein fronmier und braver Mann sein. Fröm« 
migkeit und Moral sind doch wohl zu ernste und wichtige Duige, 
als dass sie so ohne weiteres durch den Anblick einiger Strebe- 
pfeiler und Fialen in die Sede hineingezaubert und gleich darauf 
durch den Anblick einiger Konsolen und Schnörkel wieder hinaus- 
befördcn werden könnten. 

Natürlich ist es einem guten Katholiken unbenommen, beim 
Kintreten in einen gotischen Dom neben den ästhetischen Gefühlen 
auch solche wirklicher Frömmigkeit zu haben, ebenso wie man 
einen l.ebemann schwerlich davon abhalten kann, beim Anblick 
eines Kijkokoschlösschens s'\th allerlei unsoliden Vorstellungen hin- 
zugeben. Aber beide werden uns gestatten, diese ihre l*>nstgelühle, 
sf)Weii sie wirklich durch den Anblick solcher Hauten veranlasst 
sein Sollten, nicht mit den .isthetischen in einen lopi zu werfen, 
sondern sorgl^tig davon zu scheiden. 



ICHT nur der Stimmungsgehalt der architektonischen Formen 



1 ^ ist es, wodurch sie ästhetisch wirken. Es kommt dazu noch 
ein zweites, nlmlich die Bewegungs- und Kreftillusion. Und diese 
ist auch bei den dekorativen Künsten vorhanden. Ja sie Iflsst sich 
sogar bei der Plastik, der Malerei, dem Tanz und der Musik 

nachweisen, spielt also eigentlich in aUen Künsten eine Rolle, 
üm sie richtig zu beuneilen, müssen wir etwas weiter ausholen. 

Unter Bewcgungsillusion kann man ein doppeltes verstehen, 
nämlich erstens die Vorstellung« dass sich ein anderes, was 
man wahrnimmt, bewege, während es sich in Wirklichkeit nicht 
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bewegt, und /w titL-tis, dass man sich selbst bewege, wf-hrcnJ man 
es doch thatsaclüich nicht thut. Ik'ides ist naiüdich nicht dasselbe 
und luiis^ ästhetisch scharf auseinander gehalten werden. Ein 
Beispiel der ersten Art ist die Anschauung einer St<LiuL\ Jie einen 
bewegten Körper darstellt, ein Beispiel der zweiten die Aascliauung 
eines tanzen Menschen. Tm ersten 1 all sieht man etwas Un- 
bewegtes, n iinlich den toten Marmor, und stellt sich vor etwas 
Bewegtes /u Mjhcn, im 7\veiten dagegen sieht nian etwas Be- 
wegtes, giebt sich aber der X'orstellung der eigenen Bewegung, 
des eigenen Tanzes hin, uaiirend man doch tliatsachlich in voller 
Ruhe ist. 

Die erste Art ist olVenbar nichts anderes als eine Anschauungs- 
illusion. Denn wenn man einen lebendigen Korper anschaut, so 
gehört eben zu dieser Anschauung auch die der Bewegung, die 
ja ebensogut seine Kigenschaft ist, wie seine Farben und I'ormcn. 
Diese Art der Hcwcgungsillusion ist also von der schon be- 
sprochenen Anschauungsillusion nicht verschieden, sondern stellt 
nur eine besondere Seite derselben dar. Tber iliren ästhetischen 
Charakter kann demnach kein Zweifel bestehen. 

Die zweite Art ist dagegen keine Anschauungsillusion. Kine 
solche wäre ja auch den (ksialten der T^inzer gegenüber unmöglich, 
da diese sich schon von selbst bewegen, nicht erst durch die 
Phantasie des Anschauenden in Bewegung versetzt zu werden 
brauchen. Die Illusion kann sich vielmehr hier nur auf den eigenen 
Körper des letzteren beziehen, der, obwohl er unbewegt ist, doch 
in Bewegung gedacht wird. 

In der Praxis können diese beiden theoretisch streng von- 
einander zu unterscheidenden Arten natürlich auch kombiniert 
werden, so z. B., wenn man sich beim Anblick eines Bildes oder 
einer Statue, die einen sich bewegenden Körper darstellt, sowohl 
der Illusion hingicbt, dieser in Wirklichkcii unbewegte Körper 
bewege sich, als auch sich vorstellt, man mache selbst eine Be- 
wegung ähnlichen (Charakters. Ich will die erste Art als objektive, 
die zweite als subjekti\e, die dritte ds gemischt objektive und 
subjektive Hewegungsillusion bezeichnen. 

Mit jeder Bewcgungsillusion ist eine Kraftillusion verbunden. 
Natürlich, denn wir wissen ja aus unserer persönlichen Erfahrung, 
dass jede Bewegung durch eine Kraft hervorgerufen wird. Da 
wir selbst zur .Vuslührung jeder unserer Bewegungen eine Kraft 
brauchen, legen wir auch anderen sich bewegenden Körpern eine 
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Kraft unter. Daraus folgte dass, wenn wir uns einer Bewegungs 
iliusion hingeben, wir uns immer gleichzeitig auch einer Kraft- 
Ulusion hiiigebea, d. h. dass wir bei dem Körper^ der sich nach 

unserer Vorstellung bewegt, sei es ein fremder oder unser eigener, 
auch die zur Bewegung nötige Kraft voraussetzen. Man kann 
also auch bei der Krallillusion eine objektive, eine subjektive und 
eine gemischt objektive und snbiektivc unterscheiden. 

Vs leuchtet nun ohne Weiteres ein, dass die Unterscheidung 
dieser drei Arten sich auch aut die C/etühlsillusion lihertragen lässt. 
Wenn ich sie dort noch nicht durchgelührt habe, so eri<lart sich das 
daraus, dass sie bei ihr nicht so deutlich hervortritt, nicht so klar 
erkannt werden kann. Wir sind nun einmal gewohnt zu sagen, 
dass ein Dramatiker mit den Ocfühlen, die er aii. dem 1 hcattr dar 
iiellc, den Zuschauer zu entsprechenden Gelühlen anregen wolle. 
Aber selbst auf psychologischer Seite ist man neuerdings zu der 
lunsicht gekommen ( vergl. die mir wflhread der Korrektur dieses 
Bogens zugehende Schrift von Witasek, Zur psychologischen Ana- 
lyse der ifsthetisdien Einfühlung, Zeitschr. f. PsychoL u. Physiol. d. 
Sinnesorgane, Bd. 25 [i^gT), dass die Ästhetische Etnftlhlung gar 
kein Selbsterleben des angeschauten Gefbhls, sondern nur ein Vor- 
stellen desselben sei Man begründet das ganz ähnlich wie ich 
es gethan habe, um unter Hinzufilgung einer Anzahl psycho- 
logischer Termini technici, die für den Psychologen vom Fach eine 
gewisse Bedeutung haben mögen. i:benso wie man sich eine Be- 
wegung vorstellen kann, ohne sie selbst zu machen, kann man 
sich auch ein Gefühl vorstellen, ohne es selbst zu haben. Jedes 
Gefühl enthält ein „emotionelles** Element, d. h. ein solches, das 
seine Lust oder Unlust ausmacht, und ausserdem ein Klemcnt des 
X'orstcUens , durch das diese i^ust oder t'nlust ihren besonderen 
inhaltlichen ("harakter empfüngl. l^ei der ästhetischen Anschauuni» 
wird nun durch eine besondere l".instellung des l^ewusstscms jenes 
ausgeschieden, dieses dagegen reproduziert. Tnd zwar i>t diese 
Iveproduktion kein Masses abstraktes henken an das betretende 
(icluhl, sondern eine anschauliche \'orstellung , d. h. eine solche, 
bei der die nichtemotionellen l^einente in derselben Anordnung 
und demselben \ erhültnis reprüduzieri werden, die sie beim wirk 
liehen Geluhl zeigen. Man hat diese Ansicht als die ,,Vorstelhmgs 
ansieht** im Gegensatz zur „Aktiialuut:>ani>icht** bezeichnet, und ei 
liegt auf der Hand, dass üc sich mit meiner Lehre von denScheia- 
gcfühlen oder Gefühls\'orstellungea eng berührL Umentändlich 



bleibt nur, wie man dabei an der^Einfiahlung^, deren Wesen ja eben 
in der Aktualität besteht, festhalten kann. Auch ist es nach dieser 
Ansicht unmöglich, Geftlhle wie Mitleid, die doch auch anschauliche 
Gefiihlsvorstellungen sind, von den llsthetischen scharf zu unter- 
scheiden. Ohne die Illusion kommt man eben in der Ästhetik nicht aus. 

Besonders klar liegt die Sache bei der Bewegung, wo das 
Verhältnis der drei Arten von Illusion, subjektive, objektive und 
gemischt subjektive und objektive, leicht verstanden werden kann. 
Zunächst ist es ein Irrtum, wenn viele Ästhetiker glauben, mit 
jeder Anschauung einer fremden Bewegung sei gleichzeitig die 
Vorstellung einer eigenen entsprechenden verbunden. Dies ist 
nämlich das, was man in der modernen Ästhetik gewöhnlich „Ein- 
fühlung'' nennt. Man versteht darunter eine Übertragung des 
eigenen (Emst-)Gefah]s auf das angeschaute Objekt oder ein Nach- 
fühlen der wahrgenommenen Gefühle Anderer. Das Wort Ein- 
fuhlung ist wie fast alle psychologischen KunstausdrQcke ein Bild. 
Sich In einen anderen Menschen oder ein anderes Wesen dnfohlen, 
ist ja eigendich Unsinn. Denn fühlen kann man niemals die Ge- 
fühle anderer, sondern immer nur seine eigenen. Das Wort ist 
aus der romantischen Poesie endehnt und macht schon deshalb 
nicht den Anspruch auf logische Exakthdt Daher denn auch der 
Doppclsinn, der die Verständigung so sehr erschwert Dieses 
Fahlen mit anderen wird in der Kunst durch die Wahrnehmung 
des Kunstwerks hervoi^erufen. Es kann sich auf ein&che Be- 
wegungsgefühle, es kann sich aber auch auf Affekte, Stimmungen 
u. s. w. beziehen. So kann man es z. B. als Einfühlung bezeichnen, 
wenn man bei der Anschauung einer Tragödie mit dem Helden 
zürnt oder leidet Man fühlt dann thatsächlich so wie man sich 
vorstellt, dass der Heid, den der Schauspieler giebt, nach Lage 
der Sache fühlen müsste. 

Nach der ^nftthlungstheorie bestände nun der ästhetische 
Genuss wesentlich in dieser Einfühlung. Das hiesse also, atif 
die Bewegung angewendet, das Ästhetische an der Anschauung 
irgend einer Bewegung wäre die subjektive Bewegungsillusion. 
Dieser Theoiie steht nun die Ülusionsüieorie gegenüber, welche 
behauptet, dass der ästhetische Genuss lediglich auf der objektiven 
Bewegungsillusion beruht* Das heisst natürlich nicht, dass sie die 
subjektive Bewegungsillusion leugnet Sie spricht ihr nur den 
ästhetischen Charakter, den ästhetischen Lustwert ab. Der Beweis 
dafür ist sehr leicht zu führen. 
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ZuDichst wird man einen Untendiied zwischen gewöhnlichen 
und ungewöhnlichen Bewegungen machen müssen. Bei der An- 
schauung gewöhnlicher Bewegungen, z. B. des einfachen Stehens, 
Gehens, Sitzens oder Liegens denken wir in der Regel gewiss 
nicht an den eigenen K<>rpcr. Wir haben diese Bewegungen 
schon so oft selber uusgefüiin, ferner so oll bei anderen Personen 
gesehen, dass wir die Menschen gar nicht ohne sie denken können. 
Derartige Bewegungen sind für uns längst zu Eigenschaften aller 
Menschen geworden, ebenso wie die Form, die Farbe u. s. w. 

Wenn diiü aber der F'all ist, so geht daraus hervor, dass wir 
auch den künstlerischen Darstelhingen solcher Bewegungen gegen- 
über keine subjektive Hewegungsillusion erlchen. W enn wir die 
Statue eines etwas Lichtes auf der Schulter tragenden Menschen z. B. 
den »Specrtrager von I*olyklet anschauen, so fällt es uns nicht ein, 
uns vorzustellen, wie es wohl thun würde, wenn wir selber etwas 
tfmliches tr^igen. Denn das Tragen einer so leichten Last ist uns 
so geläufig, dass wir es ganz automatisch ausführen, also auch bei 
seinem Anblick gar nicht daran denken, wie es wohl ausgeführt 
wird. Wir geben uns also einer solchen Statue gegenüber that- 
sflchlich nur einer objektiven Bewegungsillusion hin, indem wir 
uns die an sich ruhige und bewegungslose Statue bewegt vorstellen* 
Da aber die AnschauungsiQusion, wie wir gesehen haben, ästhetisch 
ist, so geht daraus hervor, dass auch die objektive Dew^ngs- 
illusion ästhetisch ist, d. h. — soweit es sich um die Bewegung 
handelt — zum Zustandekommen des ästhetischen Genusses voll- 
kommen ausreicht 

Etwas anderes ist es, wenn es sich um eine ungewöhnliche, von 
uns selbst nur selten oder gar nicht ausgeführte Bew^ung handelt. 
Eine solche ist z. B. der Tanz. Dieser ist uns zwar aus eigener 
Erfahrung bekannt, wird aber von uns im ganzen nur selten aus 
geübt. Ks ist also natürlich, dass wir, wenn wir einen l an/ >ehen, 
bei seinem Anblick eine N'orstellung eigener Bewegung erleben. 
Kinc i'biekti\e Bewegungsillusion komim hier t:i schf^n deshalb 
nicht in Betracht, weil wie gesagt die gcächcacn Körper der länzcr 
sich schon von selbst bewegen. 

Die Thatsache der subiektivcn Bewegungsillusion ist beim 
Tanze durchaus nicht zu leii:jnen. Man kann sie schon dem Kmul 
la.nz gegenüber empirisch sch: leicht nachweisen. \'iele Menschen 
fühlen bei seinem .\nblick ein Zucken in den Beinen, l'nd junge 
MAdchen wiegen, auch wenn sie nur eine Walzennelodie hören. 
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unwillkOrlich den Oberkörper hin und her. Ein reiner Fall von 
subjektiver Bewegungsillusion ist natürlich nur der, dass bei der 
Anschauung gar keine, auch nicht eine unbedeutende Bewegung 
zu Stande kommt, dass die Bewegung nur in der Vorstellung statt- 
findet, d. h. vollkommen latent bleibt. 

Die Frage ist nur die, ob diese subjektive Bewegungsillusion 
bei der Anschauung des Tanzes den ästhetischen Genuss bestimmt 
Um hierüber ein Urteil zu gewinnen, braucht man nur zu kon- 
statieren, dass sie am stärksten bei der Anschauung des Rund- 
tanzes auftritt. Gerade der Rundtanz ist aber, wie allgemein an- 
erkannt, ästhetisch die niederste Form des Tanzes, gleichzeitig, 
wie sich nicht leugnen Ulsst, die smnlichste. Es spricht gewiss 
nicht sehr fUr den ästhetischen Charakter der subjektiven Be- 
wegungsillusion, dass sie gerade bei der niedersten Gattung der 
Kunst wenn man hier überhaupt von Kunst reden kann — 
am deutlichsten hervortritt 

Was aber den Kunsttanz betrifft, so liegt die Möglichkeit der 
subjektiven Bewegungsillusion auch hier gewiss von Aber daneben 
haben wir ja bei ihm eine objektive Gefühlsillusion vorauszusetzen, 
indem wir den Tfinzem gewisse Gefühle unterlegen, entsprechend 
den Formen des Tanzes. Dass dies ästhetisch ist, wissen wir 
ganz genau, da es eine Anschauungsillusion ist Dass jenes äsüietisch 
ist, dürfen wir bezweifeln, da es wie gesagt auch beim Rundtanz, 
und zwar hier in besonders hohem Grade^ auftritt Wenn wir in 
den niederen Gattungen des Tanzes nur eine subjektive Be\^ egungs 
illusion, in den höheren dagegen ausserdem noch eine objektive 
GefUhlsillusion haben, so liegt die Vermutung gewiss nahe, dass 
der höhere ästhetische Genuss behn Kunsttanz auf der letzteren, 
nicht auf der ersteren beruht 

Auch andere Bewegungen als der Tanz sind geeignet, zu einer 
subjektiven Bewegungsillusion anzuregen. Wenn man eine Statue 
wie den zum Wurfe ausholenden Diskuswerfer des Myron anschau^ 
so übersetzt man nicht nur den bewegungslosen Marmor mit der 
Phantasie in Bewegung, sondern man stellt sich auch vor, wie es 
wohl thun würde, wenn man selbst diese Bewegung mitmachte 
Mm ihut das schon um sich klar zu machen, was denn der Mann 
mit seiner Diskusscheibe eigentlich will. Wir haben es hier also 
mit einer doppelten, nämlidi emer gemischt objektiven und sub- 
jektiven Bewegungsiliusion zu thun. 

Die drei erwähnten Beispiele: der Speerträger des Polyklet, 
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der Tfinzer und der myroaische Diskuswerfer, bieten also typische 
Beispiele der drei Arten von BewegungsiUusion. Der Speeitrfiger 

ist ein Beispiel objektiver, der Tänzer ein Beispiel subjektiver, der 
Diskusucrfcr ein Beispiel gemischt objektiver und subjektiver Be- 
wegungsillusion. Beim Tänzer kommt dazu noch die objektive 
GefühJsillusion. Nun stünde ja an sich nichts der Annaiune ent- 
gegen, dass diese drei /\nen .Isthetisch gleichberechtigt seien. Aber 
hier machen w ir nun die interessante Beobachtung, dass wir zwar 
in allen drei l-'allen objektive, nbcr nur in den beiden letzten 
subjektive Illusion haben. Da nun aber in ;i11en drei I allen ästhe- 
tischer Genuss zu stände kommt, so werden wir daraus schliesscn, 
dass das Ausschlaggebende für den astheliüclien Oenuss die ob- 
jekti\e Illusion ist, und dass die subjektive in den beiden letzten 
l'iJllen nur als eine mehr oder weniger irrelevante Zuthai zu jener 
hmzukonunt, um — vielleicht — den Genuss zu steigern. 

Die Möglichkeil die.ser Steigerung beruht nun, wie man leicht 
sieht, darauf, dass die I^ewegungen, um die es sich hier handelt, 
an sich schon angenehm sind. Der Tanz ist eine sinnlich an- 
genehme Bewegung. Speziell der Reiz des Rundtanzes ist ein 
vorwiegend sinnlicher. Gerade diese Seite an ihm ist aber, wie 
wir gesehen haben, nicht ästhetisch. Dann ist auch die Anschauung 
einer sinnlichen Bewegung, bei der man sich in dieser selben 
Bewegung vorstellt, nicht ästhetisch. Und deshalb kann auch die 
subjektive Bewegungsillusion beim Tanze, wenigstens beim gewöhn- 
lichen Rundtanze, nicht ästhetisch sein. Ktwas anders liegt die 
Sache beim Kunsttanze, der ja kernen sinnlichen Charakter hat oder 
zu haben braucht. Fmdet bei diesem eine subjektive Bewegungs 
illusion statt, so kann sie sich nur auf die Annehmlichkeit der 
rhythmischen Bewegung an sich beziehen. Zwar ist die Ikwegung 
des Kunsttanzes in Wirklichkeit sehr schwierig. Aber der ge- 
wöhnliche Zuschauer weiss das nicht. Vs halt sie für leicht und 
angenehm, weil sie leicht und angenehm aussieht. Wenn er sich 
also siMnen eigenen Korper in dieser Hewegung denkt, so vcr 
ursacht ihm diese \'orstc1lun^ ein angenehmes Cielilhl. Dic>CN an 
gi-nelune Getuhl knniint noch /u der Lust der objektiven (je- 
fuhlstlluMnn hinzu, es stellt ein i'lus dar, durch das der Genuss 
gestellten wird. 

Wer nun den Kern des .isthetischen ( ^e^ll^^c^ in dieser \'or 
Stellung, d. h. in der subjektiven Bewegunß-^iliuÄiuii 3. cht, der kann 
natürlich eine lusterregende subjektive BewegungsiUusion nur da 
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aiinehinen, wo der Inhalt dieser Illusion, cL h. die vor- 
gestellte Körperbewegung schon an sich angenehm 
ist. Daraus geht her\'or, dass alle Einfühlungsästhetiker gleich- 
zeitig Inhahs'fstlictilcT sein müssen, und das ist thatsachlich der 
Fall. Nach der tinlühiungsasthetik beruht die Schönheit des myro- 
nischen Diskuswerfers - was die Bewegung anbetrifft - durchaus 
nicht darauf, dass er als Kunstwerk Eigenschaften hat, die uns 
anrer^en, den bewe^un^b.i<)scn Marmor in einen bewegten mensch- 
lichen Kur|>cr zu über^ci/en . sondern vielmehr darauf, dass wir 
Lins seihst bei seiner Anschauung in der angenehmen, elastischen 
und erl(jlgreichen Bewegung des Diskuswurfs vorstellen. 

Daraus würde aisu hen'orgehen, dass wir uns nur in an- 
genehme^ elastische und edblgrciche Bewegungen mit ästhetisdiein 
Genuss einleben könnten , in unangenehme, schwierige, mOhsame 
Bewegungen dagegen nicht. Dies Iflsst sich nun direkt als £dsch 
nachweisen. Es giebt eine Menge Bewegungen, die notorisch un> 
angenehm sind und uns doch in der Kunst ästhetischen Genuss 
bereiten. Nehmen wir einmal statt des myronischen Diskuswerfers 
den Atlas, der die Hinmielskugel tragi^ oder den sterbenden Fechter, 
der unter den Streichen semer Feinde verblutet, oder Sisyphus, 
der den Stein den Berg hinaufwälzL Oder denken wir an ein 
Schlachtenbild oder das Bild einer schweren Arbeit, des Baues der 
Pyramiden u. s. w. Hier haben wir es überall mit Bewegungen 
zu thun, die an sich unangenehm, schwierig, schmerzlich, ja sogar 
tötlich sind. Wenn wir diese Kunstwerke nun doch gemessen 
können, so geht daraus wie mir scheint hen'or, dass die ästhetische 
Anschauung der Bewegung keine subjektive, sondern eine objek- 
üve Hewcgungsiüusion ist. 

Natürlicherweise iindert sich die Sachlage sofort, wenn wir 
diese Bewegungen nicht in künsderischer Darstellung, sondern in 
der Naiur sehen. Angenommen z. B., wir schauten einem Dach- 
decker zu, der in schwindelnder Höhe auf der Spitze eines Kirch- 
turmes stehend die Stange der Wetterfahne umklammert hält, um 
irgend etwas daran auszubessern, so ist das zunächst schon des- 
halb keine Kunstleistung, weil es nicht als Produktion gemeint ist 
und einen anderen Zweck als den der Lusterregung hat. Ausserdem 
ist aber eine ästhetische jiVnschauung dieses ^''o^gangs im Sinne 
der objektiven oder subjektiven Bewegungsillusion ganz undenkbar» 
weü es sich ja einerseits um eine wirkliche Bewegung handelt, 
also eine solche, die wir nicht erst aus der bewegungslosen Stellung 
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/ j erschÜcssen brauchen, andererseits der Beschauer eine I jnfiihlung 
in diese Bewcmini; nicht ohne Angst undOraucn vollziciien kann, 
l'nd /war ist diese Unlust eine doppehe. insoiern man dabei 
erstens einen anderen Menschen in geiuhrvdllcr Stellung sieht und 
jederzeit fürchten muss, dass er hcrunterstur/en konnte, /weitens 
s:ch selbst in der Lage dieses Menschen vurstelh, also, wenn auch 
nur in der \ orsicllung, lür sein eigenes Leben Angst eniplindet. 

Aus diesem Gnmde können ja auch viele Menschen keine 
akrobatischen Produktionett am Trapez oder überhaupt in gefahr- 
voller Höhe sehen. Der fortwahrende Gedanke an die Möglidikeit 
eines Fehltritts oder Fehlgritfs verdirbt ihnen vollständig den 
Genuss. Nach der lUusionstheorie kann man diese Produktionen 
wie wir gesehen haben schon deshalb nicht ästhetisch gemessen^ weil 
sie keine Anregung zu einer Illusion, d. h. zu einer Ansdiauungs- 
illusioo geben. Von einer subjektiven Bewegungsillusion im Sinne 
der Einfühlungstheorie könnte man bei ihnen dagegen sehr gut 
reden. Denn die Bewegungen der Akrobaten erscheinen, wenn 
sie auch in Wirklichkeit schw er sind, sehr leicht, und man könnte 
ganz gut sagen, dass es dem Beschauer Gentiss bereiten müsse, 
seinen eigenen Körper in dieser leichten, elastischen und erfolg- 
reichen Bewegung* zu denken. Es soll auch durchaus nicht ge- 
leugnet werden, dass viele Zuschauer, die sich über die \'orstellung 
der Gefahr hinwegsetzen, diese Bewegungen mit einer solchen 
subjektiven Bewegungsillusion geniessen. Dennoch ist die An- 
schauung akrobatischer Kunststücke nach dem 1 rteil aller ästhetisch 
gebildeten Menschen nur em niederer oder überhaupt gar kein 
"«thetischer Genuss. Daraus dürfen wir wieder mit voller Sicherheit 
^chIiessen, dass gerade die subjektive iiewegungsiIhiMon niclu das 
Asthetisclie an der Anschauung ist. Dabei will icii durchaus nicht 
be/weileln, dass solche getahrlichen und halsbrecherischen Kun^si- 
siucke lur \ iele Menschen einen gewissen prickelnden udcr gruse- 
ligen Reiz haben, aber es ist wohl noch nie einem vernünftigen 
Menschen eingefallen, diesen Reiz fUr ästhetisch zu halten. Es ist 
ebensowenig Ästhetisch wie der Anblick einer Hinrichtung, eines 
Schweineschlachtens oder einer Tierquälerei. 

Die erste Bedingung für den Lustcharakter einer subjektiven 
Bewegungsillusion ist also die, dass die angeschaute Bewegung 
nicht gcfilhriich bt. Die zweite ist die, dass sie nicht mühsam ist. 
Bei der Anschauung des Tanzes und gymnastischer Produktionen 
ist eine lustvolle Bewegungsülusion nur dadurch ermöglicht, dass 
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diese Bewegungen leicht und angenehm erscheinen. Wenn ich 

nun aber einen alten gebrechlichen Mann unter einer schweren 
Last einherkeuchen sehe, die weit über seine Kräfte geht, so 
kann ich mich, da das ja keine ganz gewöhnliche Bewegung ist, 
sehr wohl in sie einfühlen. Das heisst ich kann mir vorstellen, 
dass ich ebenso alt und gebrechlich wäre wie der Mann und dass 
ich eine ebenso schwere Last zu tragen hätte, wobei ich natürUch 
sofort die Vorstellung einer über meine Kräfte hinausgehenden 
Anstrengung hätte. 

Diese Vorstellung wflre nun aber nicht ästhetisch, schon des- 
halb, weil sie nicht lusterregend ist, Sie ist aber nicht lusterregend, 
weil sie auf dem lebendigen Mitfühlen eines fremden Leids beruhL 
Das lehrt schon der Sprachgebrauch. Denn wir nennen dieses 
Gefühl eben Mitleid. Mitleid ist keine Mit freu de. Wenn 
ich mit einem andern leide, d. h. in der Vorstellung ebenso leide 
wie er, so empfinde ich natürlich Unlust. Denn Leid ist eben 
Unlust. Es giebt freilich auch Ästhetiker, die das Mitleid für ein 
ästhetisches Gefühl halten. Selbstverständlich kann davon keine 
Rede sein. Denn die ästhetischen Gefühle sind ja Lustgefühle. 
Das Mideid kann immer nur das inhaldiche Substrat ästhetischer 
Vorstellungen sein, wie z. B. in der Poesie oder in der Malerei, 
wo es sich um die Darstellung unglücklicher Wesen handelt 
Wenn wir denselben alten Mann mit der schweren Las^ den wir 
im Leben mit MiUeid, d. h. mit Unlust anschauten, gemalt sehen, 
so erzeugt uns das Gemälde, wenn es nur gut ist, Lust. Aber 
diese Lust kann dann nicht auf der subjektiven Bewegungsillusion, 
die uns zum Mideid drängt, beruhen, da dieses ja ein Uiüustgefühl 
ist, sondern nur auf der objektiven Bewegungsiii usion, nämlich 
darauf, dass man sich den toten, d. h. nur gemalten Mann lel>endig, 
in Bewegung vorstellt. 

Man sieht sofort, dass eine Ästhetik, die den Kern des ästhe- 
tischen Genusses in der subjektiven Bewegungsillusion sehen wollte, 
die Zahl der in der Kunst darstellbaren Bewegimgen in ganz un- 
gebührlicher Weise einschränken müsste. Ein Künsder, der auf 
diese Theorie Rücksicht nehmen wollte, dürfte keine ge&hriichen, 
unangenehmen und schwierigen Bewegungen darstellen, sondern 
nur leichte, schöne und angenehme. Natürlich ist das Unsinn, 
kann auch durch die künstlerischen Thatsachen leicht widerlegt 
werden. Der Schluss, den wir daraus ziehen, ist der, dass der 
Kern des ästhetischen Genusses, so weit es sich überhaupt um 
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Bc\v(^ nimgsvurstcllungcn handelt, nicht auf der subjektiven, son- 
dern auf der objektiven Ikucgungsillusion beruht. 

Diesen Schluss übertragen wir nun auch auf die Gefühls- 
illusion. Denn es ist nur die Konsequenz dieser Beweisführung, 
dass wir annehmea müssen, auch bei der GefUhlsillusion ver- 
setzten wir nicht sowohl uns selbst in das betreffende Geffihl» 
sondern schauten viebnehr einen anderen, d. h. den Dichter, den 
ScbausjHeler, den TXnzer u. s. w^ als einen von diesem Geftthl er- 
füllten an. Der Zuschauer des Teil ist, wenn er den grausamen 
Wüterich Gessler reden hört, nicht selbst ein grausamer Wüterich, 
sondern er stellt sich nur diesen Schauspieler als grausamen 
Waterich vor. Der Zuschauer des Kfithchens von Heilbronn ist, 
wenn er das demütige, selbstlose Kflthchen sieht, durchaus nicht 
selbst demütig und selbsdos^ sondern stellt sich nur diese Schau- 
spielerin als demütige und selbstlose Liebhaberin vor. Beide 
wissen ganz genau, dass diese Künstler das betreffende Gefühl 
nicht wirklich haben, sondern sich nur hineinversetzen. Aber sie 
stellen sich vor, sie hauen es. l'nd diese Anschauungsillusion 
bereitet ihnen Genuss. Sobald wir aber den Kern des 
Genusses in dieser Anschauungsillusion erkennen, 
können wir uns den Inhalt derselben vorstellen wie 
wir w ollen. Das Gefühl, das wir dann anschauen. Ixann schlecht, 
die Bewegung, die \\ir sehen, schwierii^. unangenehm oder «ge- 
fährlich sein, das ist ganz einerlei, l nser (ienuss besteht ja nicht 
darin. diis> svir uns gerade in dieses (lelühl und diese Bewegung 
mit unserem eigenen Ich hinein\ ersetzen, sondern Jarui, dass wir 
andere, die dieses Gefülil nicht haben, uns aL von ihm erlullt 
vorstellen, andere, die diese Bewegung nicht ausführen, als sie 
ausführend denken« Indem wir so das Gefühl und die ßewcgungs- 
Vorstellung von unserer Person ablösen und auf die angeschauten 
Menschen übertragen, wird den hKsslichen Gefühlen und Be- 
wegungen ihre unlusterregende Kraft genommen, der ganze Vor- 
gang lediglich in dieVorstdlung verlegt, vergeistigt, entmaterialisiert. 
Ks scheint, dass gerade dies das Charakteristische des ästhetischen 
Genusses ist, womit es auch gut Obereinstimmi^ dass die üsthetische 
Anschauung Oberhaupt von allem Reinkörperiichen, Reinsinnlichen 
losgelöst ist, sich in einer höheren geistigen Sphflre bewegt. 

Natürlich ist dabei nicht ausgeschlossen > dass neben diesem 
rein psychischen X'organg, der unter allen Utnstiinden lusterregend 
isi^ auch noch ein halb psychisdier, halb körperiicher nebenhergdit, 
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der je nach dem Inhalt der Anschauung entweder lusterregend 
oder unlusterregend sein kann. Isi -t lusterregend, so tritt diese 
Lust noch als Plus zu der üstheti^ hen Lust der Anschauungs- 
illusion hinzu, ist er unlusterregend, so wird die mit ihm zu- 
sammenhängende Unlust durch die überwiegende Lust der An- 
schauungsillusion aufgewogen. 

Hiermit ist der Unterschied der Illusionsästhctik von der Ein- 
lühlungsästhetik scharf gekennzeichnet. Die Einfühlungsasthetik 
behauptet, dass ein ästhetischer (ienuss nur möglich sei bei der 
Anschauung angenehmer, an sich sclioner oder „ethisch wertvoller* 
Gefühle, Bewegungen u. s. "W.: die Illusionsasthetik dagegen be- 
hauptet, dass ein ästhetischer Uenuss auch bei der Anschauung un- 
angenehmer, hässlicher, ethisch inditlerenier oder wertloser Gefühle, 
Bewegungen u. s. w. möglich sei. .lene glaubt, beim Genuss 
identifiziere sich der Beschauer selbst mit dem angeschauten Objekt, 
diese behauptet, er schaue das Objekt nur in „uninteressierter* 
Weise, d h. ohne seine I jgenschaften auf sich selbst zu beziehen, 
an. Natürlich ist der letztere Fall zunächst nur in der Kunst 
möglich, wo die Illusion eben darin besteht, dass man nicht Wirk- 
lichkeit, sondern Schein wahrnimmt. 

Man sieht sofort, dass die Illusionstheorie den Ihatsachen 
entspricht, die Einfühlungstheorie dagegen sich nicht mit ihnen 
verträgt. Natürlich knmte sich die letztere nur bilden auf Grund 
eines ungenügenden iicweismaterials , weniger zufällig heraus- 
gegriffener Beispiele aus dem Leben, bei denen es sich gerade um 
angenehme Bewegungen, wertvolle Gefühle u. s. w. handelte. Wenn 
man sich freilich aus der Natur ein paar Bewegungen und Ge- 
fühle heraussucht, die an sich schon angenehm sind, vielleicht 
auch bei einigem guten Willen als ..eth'sch wertv'oll" bezeichnet 
werden können, so ist es leicht, die ijntuiilungstheorie als richtig 
nachzuweisen. Ein empirischer l'\)rscher wird sich natürlich mit 
diesen paar Beispielen nicht begnügen, sondern auch die übrigen 
widersprechenden herbeiziehen. Die Einfühlungstheorie ist eben 
gar keine wissenschaftlich begründete T heorie, sondern eine auf ein 
paar zufällig zusammengeratlien Ik'ispielen aufgebaute W'rmutung, 
ein hübsches poetisches Bild, auf das es sich in Zuimntt nicht 
lohnt, näher einzugehen. 

Der Tanz, auch der Kunsttanz, wird in der Regel unter den 
Künsten nicht besonders hoch geschätzt. Das beruht, abgesehen 
von seinem sinnlichen Charakter, wie ich glaube, auf seiner ge- 
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ringen Ausdrucksfähigkctt. Wenn ci nicht geradezu mimischer 
Art ist, kann er nur wenige (icfuhic ausdrücken. Die An- 
schauungsillusion lindet also bei ihm nur in geringem Masse ihre 
Rechnung. Um so stärker wirkt er im Sinne der subjektiven 
Ik'ueguiii^sillusion. Die l"<.>l^e da\on ist die, dass er nur angcnelime, 
leichte und groziubc Bewegungen verwendet, dass dagegen plumpe, 
hässliche und schwerfällige Bewegungen bei ihm so gut wie ganz 
ausgeschlossen sind. Dadurch unterscheidet er sich wesentlich von 
der Schauspielkunst, bei der ja plumpe und hässliche Bewegungen, 
wenn sie nur charakteristisch sind, sehr wohl angewendet werden 
dürfen. Dadurch ist eben der Tanz eine zwar in sinnlicher 
Beziehung reizende, aber im höheren üstbetischen Sinne wenig 
au^ebige^ leere, sterile Kunst Man kann ihn nicht ganz aus den 
Künsten ausschliessen, da er immerhin auf Anschauungsillusion 
(im Sinne der Stinunung, des Geftlhls) hinarbeitet, aber man wird 
ihm, da dies nur in geringem Masse der Fall ist, die letzte Stelle 
unter ihnen anweisen. Künstlerisch im höheren Sinne wird er 
erst durch die mimische Nebenbedeutung. 

Die Musik haben wir schon als eine Kunst der Gefühls- und 
Stimmungsillusion kennen gelernt. Sie ist aber auch eine Kunst 
der Bewegungsillusion, was ja nicht Wunder nehmen kann, wenn 
man bedenkt, dass die Bewegung ein Hauptmittel ist, dem Gcfllhl 
und der Stimmung Ausdruck zu i^cben. Wenn wir hier von Bc 
wcijuni^süliision sprechen, so sehen wir dabei natilrüch von der 
Bewegung der aii>lulireiiden Musiker (deren Wahrnehmung gar 
nicht n''»tig, ja nicht einmal wünschenswert ist) nb. Wir sehen 
ferner ib \t>n der wtrklichen Bewegung der Ijift, die heim H<»rcn 
der T^nr an uu:>cr 1 ruianiellell dringt. Wir denken vielmehr nur 
an du- ilewegungsvorslcUung, die »ich an die Wahrnehmung der 
Musik aaschliesst. 

Und zwar k»mnen wir auch bei ihr von objektiver und sub- 
jektiver BewegungsUlusion reden. Die objektive Bewegungsillusion 
würde darin bestehen, dass man sich beim Hören der Töne irgend 
etwas Sichbewegendes vorstellt, was gar nicht da ist, die subjektive 
darin, dass man sich selbst, seinen eigenen Körper in Bewegung 
denkt. Ich habe schon beim Tanz darauf hingewiesen, dass das 
blosse Anhören einer Tanzmelodie einen tanzlustigen Hörer zur 
Ausfuhrung unwillkürlicher Bewegungen veranlassen kann. Dies 
ist nur ein besonders bekannter Fall einer ganz allgemeinen Er- 
scheinung. Ich glaube nflmlich, dass jede rhythmisch stark aus- 

i 
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geprägte Musik den Hörer zu dner mehr oder weniger starken 

subjektiven Bewegungsillusion anregt Diese Thatsache kann wie 
ich glaube nicht ernsthaft bestritten werden. Bei Kindern und 
Ungebildeten ist der Drang dazu so stark, dass sie den Takt mit 
dem Kopf nicken oder mit dem Fuss treten, auch wolü mit dem 
Finger auf dem Tisch tronuneb« Bei Gebildeten kommt keine 
* wirkliche Bewegung zustande, sondern die Töne dringen nur 
zum Gentraiorgan und lösen durch ihre rhythmische Folge in 
diesem eine Bewegungsvorstellung aus, die aber nicht auf das 
motorische Xen^ensystem übertragen wird. Die Bewegung bleibt 
also auch hier latent. 

Die Frage ist nun wiederum die, ob der Kern des ästhetischen 
Genusses beim Anhören rhythmisch ausgeprägter Musik auf dieser 
subjektiven Bewegungsillusion oder auf der objektiven Bewegungs- 
illusion beruht. Natürlich hängt davon die Bedeutung der Musik 
als Kunst nicht ab. Denn wir haben ja gesehen, dass sie daneben 
noch den Charakter der Gefühls- und Stimmungsillusion hat, wo- 
durch ihr ästhetischer Wert genügend garantiert ist. Es fragt sich 
nur, ob zu dieser Gefühls- und Stimmungsillusion, die ja, wie wir 
gesehen haben, mehr die Vorstellung eines Gefühls und einer 
Stiminun/T als ein wirkliches Gefühl und eine wirkliche Stimmung 
, ist, noch eine Bewegungsvorstellung hinzukommt und ob die objek- 
tive oder subjektive Bewegungsillusion das eigendich Ästhetische ist. 

Wenn ich hier auf Grund von Selbstbeobachtung urteilen soll, 
so handelt es sich bei der Musik meistens um eine Kombination 
beider Formen, indem die objektive Bewegungsillusion bis zu 
einem gewissen Grade inmier von der subjektiven begleitet is^ und 
zwar wiederum da am meisten, wo es sich um angenehme Be- 
wegungsvorstellungen handelt. Die primitivste Form der Musik 
ist die Marsch- und Tanzmusik, Marsch und Tanz aber sind an- 
genehme Bewegungen. Wenn man folglich eine Marsch- oder 
Tanzmelodie hört, so wird man, auch ohne gleichzeitig einen 
wirklichen Marsch oder Tanz zu sehen, die Vorstellung der Marsch- 
oder Tanzbewegung haben. Diese Vorstellung kann eine doppelte 
Form annehmen. Wir können uns vorstellen, andere marschieren 
oder tanzen zu sehen oder selbst zu marschieren oder zu tanzen. Ich 
glaube wohl, dass in den meisten Fällen beides zusammen eintritt. Eis 
fragt sich nur, ob der Genuas auf beidem in gleicher Weise beruht. 

Um dies zu erkennen, müssen wir auch andere Arten von 
Musik herbeiziehen. Bei Marsch- und Tanzrhythmen ist die Musik 
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nicht stehen geblieben. Sie ist auch zu Arbeitsrhythmen über- 
gegangen, ja man hat sogar neuerdings behauptet, der Ursprung 
des Rhythmus sei ganz wesentlich in der Verbindung der Musik 
mit der Arbeit zu erkennen. Ich halte das nicht ftir richtig, weil 
ich glaube, dass solche Kunstformen sich zuerst an angenehmen, 
erst nachher an unangenehmen Bewingen entwickeln. Die Arbeits- 
bewegungen aber sind, wenigstens fUr den primitiven Menschen, 
sicher unangenehme Bewegungen. 

Wie dem auch sei, jedenfalls war durch die Verbindung der 
Musik mit der Arbeit die Möglichkeit gegeben, dass sich Rhythmen 
ausbildeten, die unangenehmen Hcu egungen entsprachen. Und in 
dieser Entwickelung ist die Musik immer weiter gegangen. Sie 
hat sich immer mehr bemüht, neben den leichten angenehmen 
Rh\thmen, wie sie etwa dem leichten Vorw.irtsschreiten oder dem 
graziösen Tanzen entsprechen, auch solclie Rhythmen auszubilden, 
die den < iharakier des Schwerfälligen, Sichmühsamdahinwindendcn, 
des düster und unheimlich AukinJalnvnt^cnJcn haben. Natürlich 
kann man bei dcrani^cn Uhvihmen die Ursache der Lust nicht 
in der subjektiven Ikwcgungsillusion erkennen. Denn auf den 
eigenen Km per des Hurenden übertragen würden diese Rhythmen 
notv^endig cm (kluhl der Unlust hervurrufen. 

In allen diesen l allen kann der (]enuss vielmehr nur darin 
bestehen, das.> man an irgend eiwoi anderes sich Bewegendes denkt. 
Das Leben und die Natur bieten uns ja eine Menge rbN-thniüchcr 
oder nahezu rhythmischer Bewegungserscheinungen, die von der 
Bewegung unseres eigenen Körpers ganz unabhängig sind. Der 
Flug der \ ögel, der Lauf der VieifUssler, das Kriechen der Reptilien, 
das Flicssen des Wassers, das Branden der Wogen am Ufer u. a. w., 
alles das sind Bewegungen, die einen mehr oder weniger rhyth- 
mischen Charakter haben und die wir aus hfiuüger Beobachtung 
kennen. Ich zweifle nicht daran, dass viele Komponisten beim Er- 
finden ihrer Rhythmen unwillkürlich, vielleicht ohne es selbst zu 
wissen, an solche rhythmische Bewegungen denken. Da wo sie 
Vokalmusik komponieren, enthalt der Sinn der Worte meistens einen 
Hinweis auf die Richtung, in der sie solche \'orsteUungen suchen 
müsseiL Es ist dabei durchaus nicht nötig, dass immer eine klare 
Gesichtsvorstellung zu Grunde lKi;t. e> kann auch ein unbestimmtes 
Etwas sein, ein Geheimnisvolles, dem Komponisten selbst nicht 
Klares, das als sich bewegend vorgestellt wird. Wo die X'orstclliing 

dagegen klar ist, entsteht leicht Tonmalerei oder Propra mmmusik, 

I©* 
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wobei man dann genau weiss, was der Komponist sich bei seinen 
rhythmischen Figuren gedacht hat. Wenn z. B. Bach in der 
Matthfiuspassion bei den Wonen: „und der Vorhang des Tempels 
zerriss in zwei Stücke** das Zerreissen durch eine gewisse ab- 
steigende Figur in den Geigen wiedeigiebt, so weiss man ganz 
genau, worauf sich der Rhythmus bezieht. Es ist eben der Vor- 
hang, also etwas vom Hörer Verschiedenes, ausser ihm Befindliches, 
was dabei sich bewegend gedacht wird. Der Gedanke, dass sich 
die Vorstellung hier auf den eigenen Körper beziehen könne, ist 
ganz ausgeschlossen, da die Vorstellung des Zerreissens, auf den 
eigenen Körper angewendet, ja nur unlusterregend sein könnte. 

Es It^ nun nahe anzunehmen, dass die meisten Komponisten 
auch da, wo diese Beziehung infolge des Fehlens der Worte nicht 
ganz deudich ist und vielleicht auch ihnen selbst nicht in voller 
Klarheit vorschwebt, doch bei ihren Rhythmen an etwas ausser- 
halb Befindliches sich Bewegendes denken. Darauf scheint es 
wenigstens zu beruhen, wenn man von schwebenden, steigenden, 
fallenden, vorwärtsstürmenden, leicht einhertllnzelnden, sanft dahin- 
fiiessenden, schwer sich windenden Rhythmen spricht, wobei man 
schon wegen der Natur der hier gebrauchten Bilder nicht iimncr 
an den eigenen Körper denken kann. Wenn man das aber an- 
nehmen darf, so ist es auch sehr wahrscheinlich, dass derartige 
Formen auch bei den Zuhörern objektive Bewegungsillusionen er> 
zeugen, deren Inhalt sich natürlich nach den Erfahrungen, die sie 
im Leben gemacht, nach den Bewegungserscheinungen» die ihnen 
besonders gegenwiErtig sind, richten wird. Und diese Bewegungs- 
vorstellungen werden dann wieder wegen des inneren Zusammen- 
hanges zwischen Bewegung und Gefühl bestimmte objektive Ge- 
fühls- oder Stimmungsillusionen erzeugen, bei denen man sich den 
Komponisten oder die Musiker oder das Etwas, was man sich 
bewegt denkt, von irgend einem Gefühl oder einer Stimmung 
erfüllt vorstellt. 

Jedenfalls hat auch hier die objektive Bewegungsillusion vor 
der subjektiven den Vorzug einer geringeren Beschränkung in 
Bezug auf den Inhalt Eine Musik, die ihre Rhythmen auf ob- 
jektive Bewegungsillusion berechnet, kann viel mehr Bewegungs- 
vorstellungen erzeugen, und hat dadurch auch eine viel grössere 
Ausdruck^l^diigkeit als eine, die bei der Erfindung ihrer Rhythmen 
nur auf die subjektive Bewegungsillusion des Hörers Rücksicht 
nimmt Darauf beruht es auch, dass die Musik dem Tanz ästhetisch 
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so sehr überlegen ist Sie ist eben viel ausdrucksfilhiger, da in 

ihr die Bew«^ungs- und Gcfühlsvorstellungen viel mehr von der 
Person und dem KörpergefÜhl des Geniessenden losgelöst sind. 
Das ist ihr aber nur dadurch möglich, dass sie nicht wie der Tanz 
mit wirklichen Bew^ungen arbeitet, sondern mit Tönen, die nur 

Symbole von Bewegunj^en sind. 

Ohne Zweifel hat die Musik nicht von vornherein diese grosse 
Ausdrucksfähigkcu ;:;chabt, sondern ist von der subjektiven Be- 
wegungsillusion ;uisi;ci;;uigcn , d. h. war ursprünglich auf die so 
genannten schonen Klnthmen, d. h. die, die einer an*^enehmcn 
Bcweuung ent>prechen. bcschr.inkt. 1 )er l i»rLschnu vtin der sub- 
iekti\ en 7ur objcklivcn I Jewei^ungbilluision entspricht der historischen 
bntuickelung der Kunst, die letztere stellt den höheren und ent- 
wickeltere» Standpunkt dar. Das Kind hat nur Sinn lür an- 
genelirne tanz- oder iiiarschartige Rluthinen, der KrvNuciisene und 
zumal der musikalisch Gebildete verlangt mehr. 

J)arauf beruht ja auch der Unterschied der klassischen und 
modernen Musik ^ nämlich dass in jener noch die angenehmen 
Rh}ihmen Überwiegen, in dieser dem Ausdruck zu Liebe die un> 
angenehmen einen grossen Platz beanspruchen. Die Verschieden- 
heit des Urteils über diese beiden Stile erklm sich einfach daraus, 
dass manche Menschen durch ihre geistige und körperliche Orga- 
nisation und durch ihre musikalische Erziehung mehr darauf ein- 
gerichtet sind, die Musik mit subjektiver, andere mit objektiver 
Bewegungsillusion zu geniessen. Das Verständnis der modernen 
Musik hüngt also einfach davon ab, dass man lernt, die Bewegungs- 
vorstelluDgen, zu denen ihre oft mühsamen, plumpen, schweren, 
stockenden und gewundenen Rhythmen X'eranlassung geben, von 
seinem eigenen Körper loszulösen und in andere Körper oder 
andere Wesen, Naturphttnomcne u. s. w. zu verlegen. Dies ist 
natürlich am leichtesten, wo das Won zum Ton hinzutritt oder 
der dramatische ("harakter der Musik das (>b;el t dieser Vor- 
stellungen dem H(>rer unmittelbar vor Augen stellt. Soll eine reine 
Instrumentalmusik von dieser Art zur vollen Wirkung kommen, 
so entsteht leicht das Programm, das dem Hörer die L(»s!r.v<>ng 
der Vorsiellun^en von der eigenen Person erleichten. Km l neil 
über dt(. tinc oder die andere Richtung soll damit nicht aus- 
gesprochen w erden, nur wird wie ich glaube das N'erstandnis beider 
Richtungen durch die T aierscheidung zwischen subjektiver und 
objektiver Bewegung»illu>iun wesentlich gefördert. 



ISO 



Die BcwegimgsUlusion ist es nun auch, rermtttelst deren wir 
die Architektur und die dekorativen Künste ästhetisch 
geniessen, soweit diese nidit^ wie schon früher (S« isSff.) ausgefdhrt^ 
Kfinste der Gefühls- und StimmungsiUusion sind. Um die tck- 
tonische Kraft- und Bewegungallusion zu Yerstefaen, mflssen wir 
von der Thatsache ausgehen, dass der Mensch den organischen 
Gebilden der Natur, sowohl den animalischen als auch der Pflanze 
eine Kraft und Bewegung unterlegt Natürlich thut er das auf 
Grund eigener Erfahrung. Indem er sich selbst als die Ursache 
seiner Bewegungen fühlt, legt er auch den anderen Organismen, 
die er eine Hcwcf^nfr ausführen sieht eine Kraft unter. Bei den 
Menschen und l'iercn ist das ja selbsr^crstft'ndhch. Aber auch 
bei den Prian/en ist es der Fall, obwohl diese keine allgemein 
wahrnehmbare ( )nsbc^'e£jnng haben. Denn hier spricht sich schon 
im Begriff des Wachstums der (jcdanke an eine Bewegung aus. 
Diese Ik-\segung geht vorzugsweise in der Richtung von unten 
nach oben, zuweilen auch von einem Mineipunkie nach aussen 
oder schräg aufwärts. 

Diese Vorstellung einer Bewegung, mit der natürlich auch eine 
Krafn orstellung zusammenhängt, ist nun aber keine Illusion. Denn 
der naive Mensch glaubt wirklich an sie und legi der Pflanze 
wirklich eine in bestimmter Richtung wirkende Lebenskraft 
unter. Er würde diesen Glauben selbst dann festhalten, wenn die 
Wissenschaft die Existenz einer solchen Kraft leugnete und das 
Wachstum rein mechanisch erklärte. 

Eine Illusion entsteht erst dann, wenn der Mensch auf Grund 
dieses Glaubens an eine wirkliche Kraft audi anorganische Stofie, 
d. h. Stein, Thon, Metall u. s. w., von denen er ganz genau weiss, 
dass sie tot und bewegungslos sind, mit einer solchen organischen 
Kraft begabt. Dies ist z. B. der Fall bei architektonischen oder 
dekorativen Gebilden, die aus jenen Stoffen gefertigt sind und eine 
bestimmte organbche P'orm zeigen. Um dies zu verstehen, wollen wir 
zunächst ein paar plastisch-ardiitektonische Kunstfonnen besprechen. 

Wir haben gesehen, dass der ästhetische Genuss des myro- 
nischen Diskobols auf einer objektiven Rcwcgungsillusion beruht. 
Und zwar schlössen wir das daraus, dass wir auch Statuen geniessen 
können, die eine uns persönlich unsy mpathische Bewegung zeigen. 
iJen Atlas, der tief gebückt und mit grusstcr Anstrengung die 
Himmciskugcl trügt, können wir nicht mit ^ubiektiver Bewegungs- 
illusion geniessen, weil das Tragen einer so schweren Last, auf 
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unseren Körper bezogen, uns nur ein Gefühl der Tnlust bereiten 
^\lirde. Also müssen wir iho notwendig mit objektiver Bewegiings- 
illusion gemessen. 

Ebenso ist es nun mit den Atlanten, Telamoncn und 
Karyatiden der .Vrchitektur, die teils in ganzer Figur, teils mit 
rfcÜcrn verbunden so oft als Stütze des (Ifbiilks oder der Decke 
verwendet werden. Ihre praktische l'unktion ist ja bekannt. Sie 
schieben sich /^vischen bussboden und Decke und verhindern 
dadurch die ici/ieic, auf crsteren herabzufallen. Ihre ästhetische 
Bedeutung kann nach dem Vorhergehenden nicht zweifelhaft sein. 
Sie regen zu einer objektiven Bewegungsillusion bsl. Wir selbst 
denken unseren Körper sicher nicht an ihrer SteUe. Denn der 
Gedanke, ein Gebfllk oder eine Decke oder gar das ganze Dach 
eines Gebludes zu tragen, ist nicht angenehm, kann also dem 
Beschauer unmöglich Lust bereiten. Die lusterregende Illusion 
besteht also darin, dass wir uns diese, wie wir ganz genau wissen, 
aus totem Stoffe gefertigten Körper lebendig vorstellen, dass wir 
sie in der Vorstellung mit einer organischen Kraft begaben und 
ihre architektonische Funktion dieser Kraft zuschreiben. An eine 
subjektive Bewegungsillusion kannte man nur dann denken, wenn 
das Tragen als ganz leichte Thätigkeit, als Kinderspiel dargestellt 
wäre. So könnte man z. B. bei der Koren Halle des I>echtheion 
sagen, unser Genuss beim Anblick der reizenden Gebälkträgerinnen 
besiehe darin, dass wnr uns selbst ebenso leicht und elastisch 
tragend dächten, wie wir es bei diesen M'idchen sehen. Aber 
schon auf die «cbcugten Atlanten der pncchisch römischen Kunst 
passt das nicht, noch viel weniger auf die tr;Li;cnJcn Atlanten der 
Barockkunst, die unter einer ungeheuren Last /usaiTimeni;ekrüinnu 
sind, r>der die hitckenden und kauernden Konsnicniigürchen der 
goti.vchen Architekiur oder die bekannten scliw er^eheugtcn Meister 
und < iesellenti^^uren unter lien Kan/cln, Taufsteiucn und Sakranical^ 
häuscheu der gi iiNchen Kirchen. Alle diese Wesen haben eine Last 
zu tragen, die weit uher menschliche Krall hinuu^^eht, l)cr a:jihe 
tische Genuss bei ihrer Aubchauung kann also unmöglich auf einer 
subjektiven Be^cguagsillusioa beruhen. Denn niemand kann be- 
haupten, dass der Gedanke, selbst eine solche höchst lästige und 
besdiwerliche Arbeit zu vollziehen, irgendwie Freude machte oder 
gar etwas „ethisch Wertvolles" wäre. 

In allen diesen Fällen können wir also nur von einer objek- 
tiven BcwegungsiUusion sprechen. Unser ästhetischer Genuss beim 



Anschauen derartiger Statuen besteht darin ^ dass wir uns einen 
anderen Körper in einer Bewegung yorstellen, die er thatsidilidi 
nicht ausfahn; oder genauer gesagt , dass wir ihm eine Kraft 
unterlegen, die er zu haben voigiebt, aber thatsSchlich nicht hat 
Denn die Bewegung des Tragens ist ja auch im gewöhnlichen 
Leben, wenn es sich nicht gerade um Ortsveränderung handelt, 
keine wirkliche Bewegung, sondern nur ein Stützen, bei dem die 
aufwärts gerichtete Kraft des Körpers die Schwere der getragenen 
Last, der sie sich entgegenstemmt, aufhebt Man braucht also 
beim Anblick eines Atlanten oder einer Kaiyatide nicht geradezu 
an eine aufwärtsgerichtete Bewegung des Körpers zu denken, 
sondern kann auch bloss an eine Kraft denken, die senkrecht 
nach oben wirkt, aber durch die daraufliegende Last des Gebälks 
oder der Decke aufgewogen wird. Die Illusion bestdit also nicht 
in der Vorstellung des Tragens überhaupt, denn ein solches find^ 
ja wirklich statt, sondern in der Vorstellung einer organischen 
Kraft, die das Tragen besorgt. 

Dass solche Motive in der Architektur Eingang finden konnten, 
erklärt sich natürlich daraus, dass die Baumeister, die sie zum 
erstenmale anwendeten, schon zahlreiche Menschen gesehen hatten, 
die schwere Lasten auf den Schultern trugen und deren Haltung 
ihnen natürlich sofort einticl, als es i^alt, die l^'unktion der Gebäik- 
und Deckenträger duixh menschliche 1 i:;Li:cn darzii^ielicn. 

Erst jet/t ktinnen wir die ästliciischc Bcdcutunir des wichtigsten 
Baugliedes der klassischen Architektur, der Säule verstehen. Dabei 
müssen wir zunächst festhalten, dass die einzige Kralt, die that- 
süchlich in der Säule lebt, die Schwerkraft ist. Der Beschauer weiss 
das theoretisch auch ^anz genau. Kr kennt die Schwcrkr:il"i aus 
zahlreichen Erfahrungen des gewöhnlichen Lebens. Er weiss, dass 
jeder Körper schwer ist. die Tendenz hat, zur Erde zu sinken, 
wenn sich ihm kein anderer Körper in den Weg stellt. Auch 
von der Säule weiss er, dass alle ihre Teile, Basis, Schafttrommeln, 
Kapitell, in gleicher Weise nach unten drangen, dass sie nur des- 
halb nicht fallen, weil sie übereinandergeschichtet sind und im 
Fussboden eine Stütze linden. xVber die Kunstform lässt ihn dieses 
\\'issen sehr häufig vergessen. Denn sie steht zu diesen that- 
sächlichcn \'erhältnissen in einem offenbaren Gegensatz. Ebenso 
wie der Pfeiler, der die Form eines Atlanten hat, dadurch den An- 
schein erweckt, als ob er mit einer organischen nach oben ge- 
richteten Kraft begabt sei und mit dieser die Decke trüge, ebenso 
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bat auch die Säule eine Kunstform, die die Vorstellung einer 
organisch nach oben strebenden Kraft erweckt. Die einzelnen 
Elemente dieser Kunstform sind dem i'tlanzcnlebcn entlehnt. Die 
Verjüngung des Schaltes nach oben, die Kancllicruni^, die Scliweiiung 
des Schaftes in der Höhe seines unteren l)nttels, die nach oben 
gerichtete Hlätterreihe oder der Blumenkelch des Kapitells, alles 
das Mnd vegetabilische Analogien, die dazu dienen, die llhision 
des Wachstums zu erzeugen. Mit der \'r>rstellung des Wachstums 
verbinden wir nun aber, wie schon erw ähnt, die \ orstellun«; einer 
nach oben drängenden organischen Kraft. Die Kunstlorni regt 
also den Beschauer, der die urgantsche Welt kennt und die Formen, 
die mit dem organischen Wachstum zusammenhängen, im Gefühl 
hat, zu einer Anschauungsillusion an. Er stellt sich vor, ein 
organisches noch oben wadisendes Gebilde anzuschauen und schaut 
in Wirklichkeit nur eine Anzahl unbelebter Steinbidcke an. 

Diese Vorstellung ist nur eine objektive Kraft* und Be- 
wcgungsillusion. Wir denken uns dabei allerdings die Stfule 
nicht eigentlich in Bewegung, sonst müssten wir ja die Vorstellung 
haben, dass sie die Decke emporhöbe und das ganze Gebäude aus- 
einanderdrängte. Wir denken uns nur in ihr eine organische 
Kraft, die der materieUen Last der Decke die Wage hält. Und die 
Formen, die uns ZU dieser Vorstellung anregen, sind keine ein- 
lachen Nachahmungen der Natur, sondern nur symbolische l'>- 
innerungcn an sie. Rundung, Verjüngung, Schwellung und Riefelung 
des Schaftes sind geometrisierte, d. h. regelmässig gemachte Formen 
der vegetabilischen Natur, in denen sich das organische Wachstum, 
da^ schwellende Leben, das Kmpordrfitngcn der Kralt für unser 
Gclühl besonders deutlich ausspricht. 

Ks ist ganz unwah.rscheinlich, diss wir bei dieser X'orsiellung 
ausserdem auch nnch an unseren eigenen Körper denken. Wir 
brauchen uns auch, wenn wir die Säule ästhetisch i;ciiievr>cii \%uilen, 
diircliaus nicht selbst in sie ein/ufiihlen. Ks genügt vielmehr voll- 
k'inituen, da-^s wir die \ uriiellung der Kraft von den (icbilden, 
denen wir sie im I.ebc-n zuschreiben, aul die Siiule, die sie 
z^'eifellos nicht iui, ul triragen. Die Schönheit der Säule beruht 
also nicht darauf, dass sie gerade und stratl aufgerichtet ist und 
wir dieses gerade und straffe Aufgerichtetscin als etwas Angenehmes 
empfinden, sondern darauf, dass wir etwas in ihr sehen, was sie 
in Wu-klidikeit nicht ist, dass wir bei ihrer Betrachtung einen 
schöpferischen Akt vollziehen. Da die Formen der Säule keinem 
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bestimmten Gebilde der Natur nachgeahmt sind, so ist diese 
Illusion allerdings keine Formen- und Farbenillusion wie in der 
Malerei und Plastik. Aber es ist eine Bewegungs- und Kraft- 
illusion. Der Künstler hat eben aus der Natur nur das eine Element, 
die bewegende Kraft, herausgenommen und zum Gegenstand einer 
Illusion gemacht. 

Diese Autfassung widerspricht allerdings einer weit verbreiteten 
Meinung, nämlich der, dass die architektonische Kunstform den 
Zweck habe, die thatsächliche Funktion der einzelnen BaugUeder 
deudicfa zu nuchen, das, was ae wirklich filr die Konstruktion 
leisten, zu symbolisieren. So müsse z. B., heisst es, die Sfiule^ 
da sie ja das Gebälk stütze, eine Kunstform erhalten, die den 
Anschein erweckt, als ob sie das auch wirklich diue. 

Hierbei handelt es sich aber um ein Missverstandnis. Aller- 
dings stützt die Säule das Gebdk auch in Wirklichkeit, aber sie 
thut es nur, indem sie sich — rein mechanisch — zwischen Fuss- 
boden und Decke schiebt. Das ist es aber gar nicht, was die 
Kunstform ausdrücken will. Die Kunstform will vielmehr den 
Anschein erwecken, als ob die Säule das Gebälk mit einer 
organischen nach oben geri ch teten Kraft «Ätzte. Die 
Illusion besteht also nicht darin, dass wir uns vorstellen, die Säule 
verhindere die Decke auf den Boden herabzufallen, sondern darin, 
dass wir uns vorstellen, sie verhindere dies mittelst einer ihr 
innewohnenden organischen Kraft. Die Vorstellung des 
Organischen im Gegensatz zu dem l 'norganischen und Toten des 
Steins ist also das Wesentliche bei der künstlerischen Anschauung. 

Das erwähnte Missverstandnis ist otfenbar dadurch entstanden, 
dass es auch Kunstlbrmen giebt, die die Schwerkraft selbst, also 
die thatsächlich in der Materie vorhandene Kraft deutlicher ver- 
anschaulichen. Dazu gebort z, H. der Wulst an der Basis der 
ionischen und der Echinus am Kapitell der dorischen Säule. Beide 
Formen machen den Ifindruck und sind auch offenbar aus der 
Anschauung heraus entstanden, als ob der Stein unter der Last 
einmal der Säule, das andere Mal des Gebälks gedrückt würde. 
Hier dient allerdings die Kunstform zur Symbolisterung der wirk- 
lichen struktiven Funktion des betrefTenden Baugliedes. Aber dies 
spricht nur scheinbar gegen die künsderische Dlusion* Denn auch 
zu diesem Gedrücktwerden, das der Wirklichkeit entspricht, kommt 
ja hier em zweites, das nur in der Vorstellung existiert, nämlich 
das elastische Herausquellen unter dem Drucke. Allerdings wird 



der Stein, aus dem die Basis ist, durch die Last des Schaftes 
und aller oberen Teile des Gebäudes gedrOckt. Aber es Mt ihm 
nicht ein, dadurch herauszuquellen. Denn er ist Iidn elastisches 

Kissen und kein Polster, sondern eine starre, unveränderliche 
Masse. Hier besteht die Illusion also nicht darin, dass dem 
Bauglied eine organische Kraft untergelegt wird, die es nicht 
hat, sondern dass ihm eine materielle Eigenschaft, nämlich die 
Flastizitat angedichtet wird, die ihm in Wirklichkeit fehlt Und 
da die Fl.istizitat doch auch eine Kraft ist, so kann man hier so 
gut wie bei der SchwelKing des Schalles und dem korinthischen 
Kapitell von Krattillusion sprechen. Nur ist eben gerade in diesen 
Gliedern, Toms und Echinus nicht ein aktives, sondern ein 
passi\<.^ X'erhalicn dargestellt. 

I)ie l'rage ist nun auch hier wieder die: Ilandeh es sich bei 
dieser Illusion um eine subjektive oder eine objektive Kraftillusion ? 
Das heisst denken wir uni> mit unserem eigenen Körper in das 
tektonische Gebilde hinein oder stellen wir uns diesem Ciebilde mit 
einer Kraft vor, die es in Wirklichkeit nicht hat? Das ist sehr 
leicht zu beantworten. Bei der Illusion der organisch aufwärts 
strebenden Kraft könnte man sich allerdings denken, dass es für 
uns von Wert wäre, wenn wir unseren eigenen Körper in diese 
Formen versetzten. Denn die Vorstellung des Geradeaufgerichtet- 
seins, der senkrecht emporgerichteten Kraft hat etwas Angenehmes. 
Aber die Vorstellung des Gedrücktwerdens, des durch einen Druck 
Herausquellens hat ohne Zweifel nichts Angenehmes. Und des- 
halb ist es wahrscheinlicher, dass wir uns bei diesen Formen keiner 
subjektiven, sondern einer objektiven Bewcgungsillusion hingeben. 
Die Krflndcr dieser Formen hatten eben durch den Anblick orga- 
nischer oder technischer Gebilde die Anschauung des Kmpor- 
wachsens und des Herausquellens unter dem Druck einer Last. 
Diese Anschauung Ubertrugen sie auf die Saulc, indem sie den 
betreuenden Gliedern derselben ;{hnliche r<^rmcn gaben und da 
durch an diese Kräfte erinnerten. Ihr (jcnuss p.n diesen F irmen 
war also eine An'jchauungsillusion, die hier den besonderen Smn 
der Kraft- und Bewcgungsillusion hatte. 

Wenn die I'-tindcr dieser Kunsilormen die Absicht gehabt 
hJtten, den Bescli luer durch sie an die ei*»cne Kraft /u erinnern, 
so h.'ltten sie fvh doch naturhch ntcnhchhchcr Formen zur V'er 
anschaulichuni; bedient. Nun kommt ja wohl vcremzelt eium.u 
eine menschliche Form an cmcr .saulc vor, wie die bekunaien 
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Hathor-Köpfe gewisser äg}'ptischer Kapitelle. Aber die weitaus 
meisten Sffulenformen sind dem tierischen oder vegetabilischen 
Leben entlehnt oder technischen Prozeduren entnommen, mit deren 
Erzeugnissen wir die Vorstellung einer Kraft verbinden. Das 
ägyptische Lotoskapitell ist ein Bkimenkapitell , das korinthische, 
romanische und gotische ist meistens aus Blattmotiven entwickelt. 
Die Schwclkuig des vSchaftes bei der iigyptischen und dorischen 
Säule ist eine vegetabilische Remiais/enz, die von Baumstämmen 
und Hkimenstengeln herstammt. Die X'crjüngang nach oben wider- 
spricht geradezu der Form des menschlichen Körpers, während sie 
offenbar der Form des Baumstammes endehnt ist, die Kanellierung 
findet sich an den Stengeln vieler Doldengewächse u. s. w. 

Dazu kommen dann die tierischen Motive, die Stier- und 
Löwenköpfe der persischen Kapitelle, die Löwen unter den Situlen 
romanischer Portale u. s. w. Kuiz die ganze organische Natur 
ist herbeigezogen, um die Illusion der organischen Kraft zu er- 
zeugen, nur der menschliche Körper nicht. Diese Illusion kann 
also gar keine subjektive Bewegungsillusion sein, und selbst wenn 
man deren Möglichkeit bei den Atlanten und Karyatiden zugeben 
wollte, müsstc man sie in allen anderen Fällen leugnen, weshalb es 
wohl vorsichtiger sein wird, sie auch bei ihnen nicht vorauszusetzen. 

Dass bei diesen Kunstformen im ganzen die pflanzlichen Motive 
üben^'iegcn, erkUbt sich sehr einfach daraus, dass die Pflanze, der 
Baum durch sein festes Wurzeln in der Erde, seine Unfähigkeit 
den Ort zu verändern und sein senkrechtes Emporwachsen ein 
besonders passendes Vorbild zur Snulc bot. Dazu kommt, dass 
der Stamm oder Stengel immer etwas tragt, das eine Mal die 
Baumkrone, das andere Mal die Blume, während der Mensch und 
das iicr wenigstens iür gewöhnlich niclus tragen, sondern sich 
frei bewegen, also gerade als Kunstlbrm eines tragenden Bau- 
gliedes nicht ganz so gut geeignet sind. 

Den Begriff der Kraft- und Hewegungsill usion 
kann man nun auf alle tek tonischen Formen ohne 
Ausnahme anwenden. Die ganze Zweiteilung der Materie in 
tragende und getragene, derart dass die erstere als emporwachsend, 
die letztere als sdirwebend oder lastend charakterisiert wird, ist 
nichts anderes als eine Fiktion, die auf eine Kraftillusion hinaus- 
lauft. Denn alle diese Bauteile lasten ja in Wirklichkeit nach 
unten, sie sind der Schwerkraft unterworfen, und zwar die unteren 
tragenden noch mehr als die oberen getragenen. Das flsthetischc 
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Verdienst Jes Künstlers besteht eben darin, dass er diese ihren 
wirklichen mechanischen Ki^enschaften nach ungegliederte einheit 
liehe Masse, diese inJigesta moies durch die Kunsilorm organisch 
belebt und gegHederi hat. Diese GHederung konnte n.itilrlich in 
verschiedenem Sinne geschehen. Beim gnecliischen 1 empelbau 
sind die tragenden und getragenen Teile schari voneinander ge- 
schieden, beim mittekilterlichen Gewölbebau mit seinen Diensten, 
die sich unmittelbar in den liippen fortsetzen, ist statt dessen eine 
Kinheit, eine Zusammenfassung von Last und Stütze angestrebt, 
die den Anschein erweckt, als ob die organische Krall vom untersten 
Punkte, der Pfeilerbasis, bis zum obersten, dem Schlussstein des 
Gewölbes einheitlich empordrfiiigte. Im ersteren Falle beschränkt 
sich also die Illusion nur atif die unteren Teile, den Säulenkranz, 
während die oberen^ Decke und Dach, so zu lasten scheinen, wie 
sie wirklich lasten. Im letzteren erstreckt sie sich auf alle Teile 
des Baues, auch auf Decke und Dach. Nur aus dem Bedürfnis, 
diese Illusion immer mehr zu steigern, die vorgestellte Kraft und 
Bewegung zu verstärken, nicht aber aus technischen Gesichts- 
punkten, ist die I !ntwickelung der mittelalterlichen Bauformen zu 
verstehen, die H.lufung der Dienste, die Gliederung des Gewölbes 
durch Rippen, die immer mehr überhandnehmende Auflösung und 
Krleichterung der Masse. 

Alle die bekannten Kinziehungen oder Ausbauchungen der 
tektonischen (Gebilde, der Wechsel von konkaven und konvexen 
Formen, alles N'onreten und Zurücktreten der !"llchen, ille 
Gliederungen der P'as^aden durch Pilnster, Halbsüulen, Gesimse. 
Konsok-n ii. s. w. dienen dazu die Masse /u beleben, die \'nrstellung 
euier bestimmten organischen Kraft an einzelnen Punkten 7u kon- 
zentrieren, die Schwere der Materie für die Anschauung zu ver- 
ringern. Gerade dadurch werden die Vorstellungen des Stützens, 
Schw eben^. ! istens, Fjnporschic^.Ncni, I 'iriscliÜessens. Hernusquellens. 
Zusamincn/ichcns. .\usstrahlens. elastischen \Vider>trebeiis, freien 
Ausklingens u. s. w. erzeugt. I nd uenn man bedenkt, dass das 
materielle Substrat aller dieser Formen, der Sicui udcr das Holz, 
immer ein und dieselbe tote Ma:»se ist, so wird man verstehen, 
dass es sich auch hier nur um eine Kraft- und Bewegungsillusion 
handeln kann. 

Dass alles dies wirklich so ist und nicht etwa unserer Phan- 
tasie entstammt, lehn uns wiederum der Sprachgebrauch. Wenn 
wir von einem Gebäude sagen: „es wächst aus dem Ik»den**, oder 
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von einem Möbel: „es macht einen leichten Eindruck", oder von 
einem Gefäss: „es hat einen maniuglach bewegten Lniriss", oder 
von einem Ornament: „es belebt die Fläche", so sind das alles 
Bflder, die sldi auf eine Kraft- und BewegungsUlusion beziehen. 
Denn in allen diesen Fällen handelt es sich nicht um wirkliche 
Bewegung. Weder Mt es dem Gebäude ein, wirklich zu wachsen, 
noch ist das Möbel dadurch, dass es eine bestimmte Form hat, 
leichter geworden als es ohne sie sein wOrde, nodi endlich wird 
die Fläche eines tektonischen Gebildes dadurdi lebendig, dass sie 
mit emem Ornament verziert ist. Vielmehr smd alle diese Ge- 
bilde, wie wir ganz genau wissen, tot und bewegungslos, in ihrer 
Grösse und ihrem Gewicht unveränderlich. Dass wir ihnen eine 
Bewegung und folglich auch eine Kraft als Ursache dieser Be- 
wegung unterlegen, erklärt sich einzig und allein aus unserem 
lllusionsbedürfnis. 

l^nendlich zahlreich sind die Illusionen, die der Kunstform 
von Möbeln oder sonstigen Fxzeugnissen des Kunstgewerbes zu 
Grunde liegen. Natürlich müssen alle diese Formen in einer be- 
stimniien Beziehung zur Natur stehen , aus einer allgemeinen An- 
schauung organischen Lebens herausgewachsen sein. Dabei kann 
zunächst das Mittel der einfachen Nachahmung gewählt werden. 
Wenn ein dekorativer Küuäiler einen Spiegel entwirft, dessen Fuss 
die Form einer männlichen oder weiblichen I'^igur hat, die die Arme 
nach oben haltend das Rund des Spiegels zu tragen scheint, so 
entsteht dadurch eine Illusion. Denn der i-'uss des Spiegels hat 
durchaus keine menschliche Kraft in sich, sondern hält die runde 
Spiegelscheibe durch die einfache Kohärenz der Materie. Wenn 
ein Künstler den Ausguss einer Fontäne in Gestalt eines Schwans 
bildet^ der den Hak emporreckend das Wasser aus seinem Schnabel 
herausspritzt, so entsteht dadurch bei dem Beschauer eine Illusion, 
denn es Mt dem Schwan nicht ein, das Wasser mit der Kraft 
seiner Lungen onporzuspritzen. Es wird vielmehr durch den 
Druck des Wassers selbst^ nach dem Gesetz der kommunizierenden 
Röhren emporgetrieben. 

Wenn man im Mittelalter und in der Renaissance Tbürklopfer 
gern in der Form eines von einem Löwenradien gehaltenen Ringes 
bildete, so erzeugte man damit eine Illusion, nämlich die, als ob 
der Ring von der Kraft des L()wenrachens gehalten würde, während 
er ja in Wirklichkeit durch die rein mechanische Natur der Bronze 
gehalten wurde. 



Wenn der antike Xlöbeliabrikant und Broozcgiester einen 
KindeUbcr oder einen Dreiliias oder eben Tische ein Ben u. s. w. 
mit Füssen ausstattete, die die Form von I^wenklauen, Reh- 
fiifsen u. s. w. hatten, so eixeugte er damit eine Illusion, nimlich 
die« als ob das Möbel eine eigene organische Kraft der Vorwärts- 
bewegung bitte, die es ja thataflchlich nicht hatte. 

In allen diesen Fallen handelt es sich also um eine rein 
mechanisch bedingte, mit rein mechanischen Eigenschaften, Schwer- 
knft, Kohärenz u. s. w. ausgestattete Materie, der durch die 
Kunttfonn der Anschein einer organischen Kraft verliehen wird. 
Die VofiteUung dieser organischen Kraft ist aber nichts anderes 
als eine Anschauungsillusion. 

Dieae und tausend Ähnliche Beispiele berechtigen uns nun, 
auch denjenigen tektonischen Formen, die nicht als direkte Nach- 
ahmungen von Xaturformen aufgefasst werden können, die Absicht 
einer solchen Illusion unterzulegen. I m nämlich die Vorstellung 
einer organischen Kraft zu erzeugen, ist es durchaus nicht nötig, 
diss die Formen bestimmten Nati;riMrmcn na., hßcbildet sind. Ks 
ßenüfft vollkommen, wenn mi- nur an sukhc N.iiurt. irnun er- 
innern, von knie Jtran anKliii^cn. Die neuere Jckoralive 
Kunst hat Jies sehr r:chti^ erkannt, hic bcniuhi j»ich in Jen 
meisten l .:llen :^ar ruclit. be.\tuninie Ndturformen zu kopieren oder 
i: f I !,i:hcn itut ( )rnaTnent zu beleben, sondern sie al^->t: ahicn aus 
Ue: N.itL:r LitNv^Nse Innen, L'mrisse, Formen, in Jenen sich die 
organische Krall unJ liewegun^ besonders Jeutlkh au.sspricht, unJ 
verwendet «;ie da, wo sie die Illusion euicr aluilichen Krall und 
Ifewcguni: erzeugen will. In diesem Sinne kann z. B. eine bf- 
stimmte i^ei:»ung oder Knick img eine> M bellusscs, ein bestimuucs 
Ausbauchen und Kin/iehen emeä (ie'.i--es sehr gut die Illusion 
einer organischen Kralt erzeugen, wenn auch nicht geleugnet 
werden soll, dass in diesem prinzipiellen Verzicht auf die Natur 
nachahmunf* eine (lefahr li^t, der un^ierc moderne Dekoration 
bullcntbj^ entLjehen W'rd. 

I » <.• W irkung Je t .u tii^er. der Natur frt i gegenüberstehender 
F'-mien ist zu vergickhen mit der der musikalischen Motue. 
Auch sie sind der Natur ine >ttriN n cht direkt nnch^eahmt, son- 
dern nur 1 < mel svhen .kIct rl . uunisclicn F.lementen zusammen- 
gesetzt, die an irizenJ einen menschlichen (iefuhls r sJrtk-k oder 
irRcn ? "vclche Stimmen und Geräusche der Natur erinnern. Schon 
dicac bküse Khnncruog genügt, um bei dem ikschauer — durch 
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Assoziation — bestimmte Vorstellungen und Gefühle, wenn auch 
vielleicht dumpf und unklar zu erzeugen und damit das zu erreichen, 
was der Künstler erreichen will. 

In den tektonisL-hen Künsten ist es eben die Kraft und Be- 
wegung, auf die sich diese Illusion vorwiegend bezieht. Der 
dekorative Künstler will mit seinen Kunstformeu mdn die Formen- 
und Farbenillusion der Natur, nicht die Vorstellung bestimmter 
Naturgebilde erzeugen, sondern er wU! der Materie den Anschem 
einer oi^ganischea Kraft, einer selbstfindigen Bewegungsföhigkeit 
überhaupt mitteilen. Und das thut er, indem er aus der Natur 
diejenigen Formen herausgreift, in denen sich vorwiegend eine 
organische Kraft, eine selbstfindige Bewegung ausspricht. Dabei 
ist es durchaus nicht nötig, dass der Beschauer sich immer genau 
derselben Illusion hingiebt^ der sich der Künstler bd der Erfindung 
hingegeben hatte. Im Gegenteil, man wird hier ebenso wie bei 
den musikalischen Motiven eine gewisse Vieldeutigkeit der Formen 
anzunehmen haben, deren Vorteil eben der ist, dass jeder Be- 
schauer ihnen, je nach der Anschauung, die er selbst von der 
Natur hat, diese oder jene Bedeutung unterlegen kann. So wie 
man im musikalischen Rhythmus gewisse Formen als schwebend 
oder hüpfend empfinden kann, ohne sich gerade etwas Bestimmtes 
vorstellen zu müssen, was schwebt oder hiiplt, ebenso wird man 
sich auch bei tektonischen Formen, z. B. den Ausbauchungen und 
I'-inzichungcn einer Vase, den Biegungen und Knickungen eines 
iischfusses irgend eine organische Kraft vorstellen können, ohne 
gerade daran denken zu müssen, ob es eine menschliche, tierische 
oder pflanzliche sei, oder gar sagen zu können, welcher Art das 
Vorbild angeh('ire. Gerade die ^'lcldeutigkeit solclicr Formen Kann 
unter Umständen da/u beitragen, ihnen eine breitere Wirkung zu 
sichern. Man könnte diese auf allgemein -organische Wirkung 
gerichtete dekorative Kunst mit der ,,absoluten Musik", die mehr 
realistische Dekorationskunst dagegen mit der Tonmalerei oder 
Programmmusik vergleichen. 

Auch das FIfichenornament ist bekanndich nicht immer 
Nachahmung der Natur gewesen. Es war gewiss ursprünglich 
immer als solche gemeint, aber hat sich dann, durch Abkürzung 
und Stilisierung, vielfach so sehr von ihr entfernt, dass man die 
Nachahmung kaum mehr als solche erkennt Das Verhältnis des 
Ornaments zur Natur ändert sich zwar mit der Zeit, das eine 
Mal gilt das naturalistische, ein anderes Mal das stilisierte Oma- 
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ment als das schönere. Aber im allgemeinen kaiui man wohl 
sagen, dass diese Kunst in den Zeiten ihrer höchsten Blüte immer 
eine starke Stilisierung angestrebt bat. Die Stilisierung ist ursprüng- 
lich gewiss nichts anderes gewesen ak eine Abkürzung zum Zweck 
der verrinfaditen Herstellung und deutlicheren Wirkung. Nach- 
ahmungen bestimmter Naturmotive erhielten dadurch, dass man 
sie oft wiederholte und infolgedessen vieUeidit mit mechanischen 
Vereinfachungen herstellte, einen konventionellen Charakter, eine 
Form, bei der nur die Haujytlinien stark betont waren, alles un- 
wesentliche Detail dagegen vernachlässigt wurde. 

Spaterhin wird man aus der Not eine Tugend gemacht haben. 
Man überzeugte sich gewiss bald, dass durch diese Abkürzung 
einzelne Linien, in denen sich die organische Kraft, das Wachs- 
tum, die Bewegung besonders deutlich aussprach, starker hervor- 
traten, und dass es eben diese waren, die die Illusion der Kraft 
und Bewegung vorzugsweise erzeugten. Dies nutzte man dann, 
zuerst vielleicht unbewusst, aus, und so entwickelte sich eine 
Stilisierung, die den [jinz ausgesprochenen Zweck hatte, aus der 
Natur nur die Linien und I V^rmen herauszuholen, in denen sich die 
organische i\rati aussprach. Selir instruktiv in dieser Beziehung 
ist das plastische Ornament des spa t gotischen Stils mit seinen 
knollenartigen Ausbauchungen und Linziehungen , durch die den 
Krabben, Kreuzblumen u. s. vv.' ein labelhattes, fast nervöses 1-eben 
vc: liehen wird, und das Hachenornament der Arabeske, das 
eigentlich ganz aus gesclnvungenen Linien besteht. Bei beiden kann 
man das Naturobjekt selbst kaum mehr erkennen, dafür wird aber 
durch die starke Hervorhebung der durchgehenden Linien und 
Formen die Vorstellung einer sehr starken Bewegung, eines sehr 
kräftigen Wachstums erzeugt. Diesen Ornamenten gegenüber fragt 
man gar nicht danach, was sie darstellen, welcher Pflanze sie nach- 
gebildet sind, denn man verlangt gar keine Formen- und Farben- 
illusion, sondern nur Kraft- und Bewegungsillusion. 

Natürlich handelt es sich auch beim Ornament um eine 
Anschauung^illusion. Aber diese bezieht sich nicht auf die Form 
und Farbe in dem Sinne, dass diese genau nachgeahmt wtlrde 
und dadurch eine Vorstellung bestimmter Naturobjekte entstände, 
sondern auf die Kraft und Bewegung, in der sich der oiganiache 
Charakter besonders ausprSgt, Deshalb sagen wir auch von einem 
Ornament immer: es muss organisch gedacht sein, es muss 
lebendige Bewegung haben, und tadeln gewisse Linienverbindungen» 

£ «• 



i62 



gewisse Unterbrechungen Jer einmal zu Grunde gelegten Be- 
wegungsrichtung, weil a.ij;ir.h die Illusion dieser Bewegung, also 
auch der organischen Kri t. d e erzeugt, gestört wird. 
kommt eben beim Oniamcni nicht auf die Erzeugung der \'ur- 
Stellung eines bestimmten NaturgegensunJcs an, der mit all 
seinen Unregelmässigkeiten und Zufälligkeiten dargestellt würde, 
sondern vielmehr darauf, dass das l'rinzip des Wachstums erfasst 
und dieses, losgelöst von allen Zufälligkeiten und Störungen so 
dargestellt wird, dass die Illusion des Wachstums, d. h. der ihm 
zu (irunde liegenden Kraft entsteht. 

Und indem das Ornament die A'orstellung einer solchen Kraft 
erzeugt, wird diese Vorstellung gleichzeitig auf die Fläche, die es 
schmückt, übertragen. Die ganze Fläche wird durch das ( )rnamem 
„belebt-, d. h. mit einer organischen Kraft begabt , die sie that 
sächlich nicht hat. So fügt sich also das Ornament harmonisch 
den Tendenzen aller übrigen Kunstl'ormen ein, Tektonisches und 
Ornamentales wirken einheitlich im Sinne der Illusion zusammen. 

Auch beim Ornament ist die Illusion . die zu stände kommt, 
nicht die subjektive der eii^ciicn i\nrpcrbcwegung. Denn das 
Ornament ist seiner grösseren Masse nach nicht aus menschlichen, 
sondern aus vegetabilischen l"\)rmen entwickelt. Das Wachstum der 
Pflanzen ist aber in \ielen Dingen von dem der .Menschen ver- 
schieden. Zwar das senkrechte Aufgerichtetsein des Baumstamms 
stimmt mit dem des menschlichen Körpers überein. Und auch die 
Teilung in Äste und Zweige kann man mit der Verzweigung der 
menschlichen Extremitäten vergleichen. Allein es giebt eine Menge 
vegetabilischer Wachstumsmotivey die beim menschlichen Köq>er 
ohne jede Analogie sind, zum Beispiel das Emporranken an einem 
Stamme, das wellenförmige Dahinkriechen am Boden, das spiralische 
Sichaufrollen der jungen Triebe u. s. w. Und gerade diese sind 
sehr oft omamental verwertet worden. 

Die spiralisch sich emporwindenden Kandturen spätrömischer 
und mittelalterlicher Säulen, die korkzieherartige Bildung des Säulen- 
Schaftes, die bekanndich nicht erst in der Barockkunst auftritt, die 
Ranke, die sich in abwechselnder Erhebung und Senkung als Fries 
dahinzieht, die Spirale, die sich in diese Ranke hineinlegt oder 
am ionischen Kapitell oder an der Palmette als Doppelvolute auf» 
tritt, das sind Formen, in die der Mensch sich mit seinem gerade 
aufgerichteten frei daherwandelnden Körper absolut nicht einfühlen 
kann. Und wenn man z. B. gesagt hat, die Schönheit einer Spirale 
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besttnde dario, dass wir selbst uns mit unserem Körper in sie 
einfilhlten, uns gewissermassen in der Spirale auswirkten, so muss 
ich gestehen, dass ich das niemals emplunden habe, auch nicht 
wClsste, wie man darin etwas ,,ethisch Wertvolles*' oder auch nur 
etwas Menschenwürdiges sehen könnte. Ich bin vieknehr der An- 
sicht, dass das spiraUsche Sichzusammenrolien ebensowenig wie 
das schlangenartige Herumkriechen auf dem Boden für einen 
Menschen jemals Gegenstand einer angenehmen oder gar ethisch 
wertvollen Vorstellung sein kann. Und ich schliesse daraus 
wiederum, dass die ncwcn;ungsillusion , der wir uns bei der Be- 
trachtung solcher Formen h ngcbcn, keine subjektive, sondern eine 
objektive ist. Wir finden eine Spirale, und wenn sie auch gar 
niclit als vegetabilisches, sondern als rein geometrisches ( )rnament 
auftritt, deshalb schön, weil wir diese I orm aus dem ptlan/.lichen 
Leben kennen, weil wir wissen, dass sie sich besonders bei iungen 
1 rieben sehr häufig findet, und weil wir mit ihr die \'orsiellung 
eines ganz besonders kralligen Wachstums, einer ganz besonders 
starken organisv-iicii Kraft verbinden. 

Was nun der Inhalt der tcktonischen Illusion im einzelnen 
sein soll, kann man nicht bestimmen, darüber kann die Ästhetik 
keine Gesetze geben. Denn das Organische ist ja selbst unendlich 
mannigfaltig. Von dem leichten Flug des Vogels bis zu dem 
wurzelfesten Stand der Eiche, von dem dünnen und zarten Mücken- 
leib bb zu der unförmlichen Körpennasse des Dickhäuters, von 
der gerade aufgerichteten Gestalt des Menschen bis tu der hori- 
zontalen Sdilangenwindung des Gewürms, das am Boden kriecht, 
giebt es so viele Gegensatze und Zwischenstufen zwischen Formen, 
Krflften und Bewegungen, dass es ganz unmöglich ist, die dekorative 
Kunst auf bestimmte Formen oder Illusionen zu fixieren. Ja 
CS ist sc^ar nicht angeschlossen, dass sie ihre Motive von der 
Bewegung des W^assers, der Wolken, des Windes, des Staukies 
und Rauches hernimmt, wenn sie es nur so thut, dass eine wirk- 
liche Illusion entsteht. Wie müssig wäre es da für den Ästhetiker, 
ihr einen bestimmten Inhalt als das vcr/ui^Hwcise „Schone" auf- 
zunötigen oder sie auf besondere 1-ormen, aul X'erhültnisse, die 
anueblich besonders schön wären, einziischrilnkcn. Das Kinzige, was 
er ihr sagen kann, ist vielmehr das: erzeuge Illusion. Mache das, 
was du sagen willst, klar, wuhle die Formen so, dass der Inhalt, 
den du darstellen willst, auch anderen leicht und inuhclos eingeht. 

Denn die Lust der .Vnscliauung beruht auf diesem X'orstdlungsukt, 
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nicht auf dem Inhalt Es kommt dabei nicht auf da^ \\'a:s der 
Darstellung, sondern auf das Wie an, d. h. auf die Anwendung 
s^ilchcr Formen, durch die rasch und mühelos eine krä&ge Aa- 
scbauuQgsUlusion zu stände kommt. 

Wir können das Ergebnis der leuten drei Kapitel jetzt zu- 
sammenfassen. Unsere Absicht ging dahin zu beweisen, dass alle 
Künste ohne Ausnahme das Kennzeichen der Illusion haben. 
f)irsLT Ik'wcis ist geführt. Wir haben sämtliche Künste im 
höheren Sinne des Wortes durch «genommen und gefunden, dass 
der Genuss, mit dem wir ihre Schöpfuniren aufnehmen, mit einer 
Illusion verbunden ist. Und wir haben alle niederen Künste damit 
verglichen und gesehen, dass ihnen diese Illusion fehlt. Weder in 
der Reitkunst, noch in der Akrobatik, noch in der Pyrotechnik, 
noch in der Parfümerie, noch in der Kochkunst ist die geringste 
Spur von einer Anschauungsillusion zu beobachten. Subjektive 
Bewegungsillusion kann man auch bei einigen dieser niederea 
Künste empfinden^ aber AnschauungsiUunon nicht Ihre Erzeug- 
nisse sind das, was sie scheinen, wir stellen uns nichts anderes 
unter ihnen vor. Und da man das Wesen einer Sache logischer- 
weise nicht in dem erkennen kann, worin sie mit anderen übereitt* 
stimmt, sondern was sie für sich allein hat, so schliessea wir 
daraus, dass die Illusion das wesentliche Kennzeichen der Kunst 
ist, dass jede Fertigkeit und Geschicklichkeit des Menschen erst 
durch die Illusion zur Kunst emporgehoben wird. 

Erst damit bt nun eine scharfe Abgrenzung der Kunst mcbt 
nur gegen die eben erwähnten artistischen Fertigkeiten, sondern 
auch gegen alle anderen ThätigkeLten des Menschen ermögiicht. Erst 
jetzt wird uns völlig klar, was die Kunst vom Handwerk scheidet 
In einem Handwerloprodukt sieht man immer nur das, was es ist, 
es regt den Beschauer nicht zu einer Illusion an. Sobald es auch 
nur den leisesten Ansatz zu einer Form zeigt, in der man sich 
etwas anderes vorstellen könnte als was man sieht, nfihert es sich 
der Kunst 

Erst jetzt können wir auch den Unterschied der asdietiscfaen 
Anschauung vom wissenschaftlichen Denken und vom ethischen 
Wollen, den wir früher im Fehlen des praktischen Zwecks gesucht 
haben, vollkommen ericennen. Weder beim wissenschafdicfaen 
Denken noch beim ethischen Wollen noch beim moralischen 
Urteilen kommt eine Illusion zu stände. Was der Gelehrte erforscht 
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hat und anderen mitteilt, ist so^ wie er es sagt, auch gemeint. Man 
soll nichts anderes darunter verstehen. Der gute und charakter- 
volle Mensch sagt, was er sagen will, uninveideutig. Man soU 
daran nicht rütteln und z^vcifcln, nichts hinter den Worten suchen, 
wrLs nicht darin liegt, l^ure Rede sei ja^ ja^ nein, nein, was dar- 
über ist, das ist vom Übel. 

Vor allen Dingen ist mit dem BegrilV der Illusion die Grenze 
des Astlieiischcn gegenüber dem Sinnlichen scharf markiert. .\uch 
in die Kunst spielt ja das SinnÜche hinein. Aber sie erschupft 
sich nicht im Sinnlichen. Ihre Wirkungen liegen jenseits der 
SinnliLlikeiL, in einer höheren geistigen Sphäre. Das fuhrt freilich 
ZU Konsequenzen, die man den Mut haben muss zu ziehen. Man 
wird sich entsdiliessen müssen, die rein sinnliche Schönheit der 
Tdne und der Farben überhaupt nicht zum Ästhetisch Schönen 
zu rechnen. Denn sie unterscheidet sich prinzipiell nicht von der 
sinnlichen Annehmlichkeit eines Feuerwerks, eines Parfüms, einer 
Gänselebeq>astete. H(ichstens könnte man die beiden zuletzt ge- 
nannten Reize, da sie durch die niederen Sinne vermittelt werden, 
noch etwas tiefer auf der Skala setzen. Auch liesse sich nichts 
dagegen einwenden, wenn man Reize wie die eines schönen vollen 
Tons, einer leuchtenden sanen Farbe oder eines Feuerwerks, eines 
Kaleidoskops u. s. w. ab eine erste niederste Stufe des Ästhetischen 
auffassen wollte, geAvisscrmassen als eine Gruppe unterfisthe- 
tisch er Tvcizc. Jedenfalls erhalten sie aber ihren höheren ästhe- 
tischen (Charakter erst durch den Hinzutritt der Illusion, Und die 
Rc/eichnang des (ichörs- und Gesichtssinnes als höhere Sinne würde 
im l-ichtc dieser Thatsache doppelt begreiffich erscheinen. Es sind 
eben die einzigen Sinne, bei denen eine \\ eiterbildung der Wahr- 
nehmung in der Richtung aut die Illusion möglich ist. Der (ieruch 
einer tcinen Seife, der (icschmack einer pikanten Speise, das 
Streicheln eines weichen Pelzes, das sind rein sinnliche Thätigkeiten, 
an die sich kein psychischer Vorgang im Sinne der liluMon ein- 
seht ie>st. Was man bei ihnen wahi nimmt, stellt man sich auch 
unter ihnen vor. Sie erzeugen einlach sinnliche 1 ust, nichu weiter. 
Wollte man diese I^cize zu den ästhetischen rechnen, so müsstc 
man konsequent sein und auch die rein sexuellen Heize ihnen 
zugesellen, was doch kein emster Ästhetiker thun wird. 

Deshalb halte ich es auch für sehr bedenklich, die körper 
lieben Gefühle, wie das neuerdings die Einfühlungsfisthetik wieder- 
holt gethan hat, mit den itstfaetischen so zusammenzuschweissen. 
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dass eine scharfe Trennung überhaupt nicht mehr gemacht werden 
kann. So giebt es z. B. Ästhetiker, die die Schönheit der Linien 
mit der Annehmlichkeit der Muskelbewegung erklären woUeo, die 
das AuiTQ braucht, um ihnen zu folgen. Andere meinen, beim 
ästhetischen Genuss einer gerade aufgerichteten Säule yoUzogen 
wir selbst eine ganz kleine Bewej^inf» des Aufrichtens, und wenn 
wir auch einen gemalten Apfel nicht zu essen begehrten, so laufe 
uns doch bei seinem AnbHck ein ganz klein wenig Wasser im 
Munde zusammen. Bei der Anschauung eines gemalten Blumen« 
strausses röche man zwar die Blumen nicht geradezu , aber hätte 
doch ein ganz klein wenig Blumengeruch in der Nase u. 8. w. 

Alles das kann ich aus eigener Selbstbeobachtung nicht bc^ 
stätigen. Es giebt in der Kunst so viele eckige und scharf gegen- 
einanderstehende Linien, dass man vieles in ihr, z. B. fast die ganze 
Baukunst für hasslich erklären müsste, wenn die Schönheit der 
Linien darauf beruhte, dass man ihnen mit den Augen leicht und 
fliessend folgen könnte. Wenn man sich beim Anblick einer Säule 
wirklich ein klein wenig auflichtete, so müsste man beim Anblick 
eines Giebels oder Satteldachs auch ein klein wenig hängen oder 
schweben, was wohl Unsinn ist Und ebensowenig wie mir |emals 
beim Anblick eines Jan Davidze de Heem das Wasser im Munde 
zusammengelaufen ist, habe ich jemals bei einem Daniel S^hen 
den mindesten Blumengeruch in der Nase gehabt. Die Konsequenz 
davon würde ja auch die sein, dass man beim Anblick einer 
nackten Venus wenn nichts Schlimmeres so doch ein ganz klein 
wenig von dem empfände, was ein kräftiger Mann einem nackten 
Weibe gegenüber wohl zu empfinden pflegt. 

Ich habe mir bisher immer eingebildet, diese Gefühle wären, 
wo sie eitmial neben den ästhetischen aufträten, was ja nicht un- 
möglich ist, unästhetisch. Es scheint aber, dass man sie neuerdings 
zu den ästhetischen rechnen will, ja dass man sich einbildet, den 
mtimen Charakter der Einfühlung nicht besser als durch diese 
Vermengung des Sinnlidien mit dem Geistigen veranschaulichen 
zu können. Natürlich wirkt das Sinnliche in gewisser Weise beim 
Ästhetischen mit, insofern die Erinnerung an den sinnlidien Genuss 
ja die Vorstellung der Dinge mit ausmacht. Aber dass man während 
des ästhetischen Genusses diese körperlichen Gefühle, wenn auch 
nur in entsprechender Abschwächung, wirklich hätte, und dai» 
darauf die ästhetische Lust beruhte, ist vollkommen ausgeschlossen. 
Die ästheLiache Anschauung ist ein rein geistiger Akt, alles Körper- 
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liehe und Sinnliche ist dabei blosse \'urstellung. In unseren Augen 
war Pvgm.ilion nur solnnf^c Künsiler, als er in der Statue des 
Weibes, die er gcschatlen hatte, eine Statue sah. Er holte auf 
Künstler zu sein und war nur noch Mann, als er in ihr das Weib sah 
und Aphrodite bat, sie lebendig zu machen. Damit ist alles gesagt. 

Natürlich werden ja in der Praxis die Gefühle oft ineinander 
übergehen. Denn der Mensch ist nun einmal ein ganzes und un- 
teilbares Wesen, das man nicht in einzelne 5chubfi(cfaer zerlegen 
kann. Aber wenn es Oberhaupt einen Zweck hat die verschiedenen 
Arten von Gefilhlen dieoretisch voneinander zu sondern» also auch 
die ästhetischen Gefühle von den sinnlichen, ethischen, inteUek- 
tuellen u. s. w. zu scheiden, was doch die Ästhedk gerade wiH, 
dann muss man diese Scheidung auch streng durchführen. 

Ich schltesse dieses Kapitel mit einer Definition für Kunst, die 
im Veigleich mit der früher (S. 72) gegebenen einerseits abgekürzt, 
anderseits durch das Ergebnis der letzten Kapitel ervN eitert ist 
Kunst ist eine teils angeborene, teils durch Lbung 
erworbene Fähigkeit des .Menschen, sich und anderen 
ein auf Illusion beruhendes Vergnügen zu bereiten, 
bei dem jeder andere bewusste Zweck als der des 
Vergnügens ausgeschlossen ist. 



SIEBENTES KAPITEL 

DIE ILLUSION IN DER ANTIKEN 
UND RENAISSANCEÄSTHETIK 

DIE Cl)erzeugung, dass es in der Kunst vor allem auf Illusion 
ankomme, hat sich bei mir natürlich zunächst auf Grund 
von Selbstbeobachtung gebildet. Ich glaube eben an mir be« 
obachtet zu haben, dass ich nur durch solche Kunstwerke wirklich 
gepackt werde, die mich zu einer starken Illusion anregen. Dazu 
sind dann viele Urteile anderer gekommen, die ich gesammelt habe^ 
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naive Äusserungen der Lust und Unlust, in denen das Wort Qlusion 
vorkam, endlich zahlreiche Kritiken von Theateraufführuogeo» 
Konzerten, modernen dichterischen Erzeugnissen, Gemäldeausstel- 
lungen u. s.w., deren Verfasser ihrem naiven Gefühl durch starke 
Hervorhebung der Illusion Ausdruck gaben. Daraus habe ich 
dann den mehr logischen als psychologischen Beweis entwickelt, 
der im Vorigen geführt worden ist. 

Ks fehlt jetzt noch der Hauptbeweis, nämlich der historische. 
Was haben die grossen Künstler der Vergangenheit über die 
Kunst gedacht.^ Dass die deutschen und niederländischen Maler 
Realisten waren, weiss alle Welt. Man hat sie ja gerade deshalb 
früher als Vertreter „niederer'" Kunstanschauungen bei der Bildung 
ästhetischer Theorien unberücksichtigt gelassen. Ihre Urteile würden 
also natürlich eine Bestätigung meiner These sein. Ich ziehe es des- 
halb vor, die Beweise vorzüglich bei den „idealistischen'^ Schulen, 
d. h. bei den Griechen und Italieneiii zu holen. Da sehen w denn 
zu unserer grossen Überraschung, dass diese Künstler, denen man 
in der Regel die Absiebt zuschreibt, die Natur im stilistischen 
Sinne zu verändern, zu steigern, zu verschönem, entschiedene 
Illusionisten oder, wenn man lieber will, Realisten waren. Das 
Wesen der Kunst bestand in ihren Augen geradezu in Nach- 
ahmung der Natur, fa sogar in Erzeugung eines trOgenscheti 
Scheins, einer wirklichen Täuschung. 

Natürlich darf man sich, um das zu erkennen, nicht an die 
philosophischen Theorien halten. Moralphilosophen und Sozial- 
politiker wie Plato sind niemals im Stande, die Kunst so wie sie 
ist zu verstehen. Wer würde heutzutage ein ästhetisches System 
auf den Theorien eines Tolstoj oder Ruskin aufbauen.'' Schon 
der blosse Gedanke hat etwas Barockes. Kin Moralist kann die 
illusionistische Seite der Kunst gar nicht richtig beurteilen, weil 
er die Kunst nicht in erster Linie als Kunst auffasst. sie vielmehr 
einem ethischen Ideale unterordnet. ( )b er sie nun dabei nahezu 
aus dem Idealstaat ausschliesst wie Plato, oder sie nur anerkennt, 
wenn sie religiöse Gefühle darstellt, wie Tolstoj, oder gerade die 
Perioden, in denen die reine Illusionskunst ihre höchsten Triumphe 
gefeiert hat, als virtuoscnhalt verachtet wie Ruskin, ist ziemlich 
einerlei. Das sind nur verschiedene Stufen einer im Grunde 
ausserästhetischen Auffassung der Kunst 

Deshalb darf man, um die antike Kunstaufbssung kennen zu 
lernen, nicht die Philosophen mit ihren ethischen VelleitSten und 
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den daraus hervorgehenden idealistischen Neigungen zu Rate 
ziehen, sondern muss vielmehr danach fragen, aus welchen popu- 
lären Anschauungen vom Wesen der Kunst ihre Lehren heraus- 
gewachsen sind. Niehl die philosophische Spekulation, die in der 
(icschichtc der Ästhetik immer vorangestellt wird, sondern ihre 
populäre l'nterströmung ist fiir uns das Interessante. Denn aus 
dieser lernen wir das naive Kmplinden eines künstieriscli hoch- 
begabten Volkes kennen, aus jener nur eine ethisch - ästhetische 
Wehanschauung, die zwar in ihrer Art bewundernswert ist, aber 
nicht als M.iicn il für eine empirische Ästhetik benutzt werden darf. 

So wird iu.in /. H. bei Sokrates die verkehrten Lehren vom 
Verhältnis des Schemen /.um Zwcckmassigcu, bei Plalu die Durch- 
einandermcngung des Schönen, Guten und Wahren auf sich 
beruhen laswn, dagegen die Gespriche des Sokrates mit den 
Bildhauern und Malern seiner Zeit, in denen er auf den Gedanken- 
gang dieser Leute eingeht, als eine Quelle ersten Ranges zu 
betrachten haben. Nach Xenophons Bericht redet er den Bildhauer 
Kleiton folgendermassen an: Dass du Lflufer und Ringer, Faust- 
kSmpfer und Pankratiasten verschiedenartig bildest, sehe idh wohl. 
Wie verleihst du ihnen aber das, was die Menschen 
bei ihrem Anblick am meisten ergötzt iH'vx^Y<^Y^^)9 
dass sie nämlich wie lebendig erscheinen? Als mm 
Kleiton in \'erl^enheit gesetzt nicht gleich annvonct, fthrt er fort: 
Machst du die Statuen nicht dadurch lebendiger, 
dass du sie in der Gestalt den lebendigen Menschen 
ähnlich machst? Allerdings, antwortet jener. Machst du sie 
nun, fragt Sokrates weiter, den lebendigen nicht dadurch ähnlicher 
und foljrlich glaiib\viirdii;er, dass du zeigst, wie der Körper durch 
die Bewegung teils herabgezo:4en , teils emporgc/o^cn . teils /u- 
sammeiii;edriickt . teils auseinaiuierf^e/errt , teils angespannt, teils 
losgeK'.st wird? (jeuuä, lauiei die* Antwort, (ieu -hrt es nun 
den Beschauern nicht auch \'ergnügen, wenn man die Ailckte 
derer, die in einer H.indiun^ bcgritVcn sind, nachahmt? Wahr- 
scheinlich, sai^t kleilun. Mui.i man dann nicht auch dic Jruhendca 
Blicke der Kampfer, die frohen der ^jcgcr nachahmen? Gewiss. 
Also muss doch der Bildhauer ausser der Form auch die seelisdien 
Zustinde wiedergeben? 

Und zu Parrhasios sagt er: Nicht wahr, die Malerei ist 
Nachbildung der sichtbaren Dinge? Ihr Maler stellt das Hohle 
und Erhabene, das Dunkle und Helle, das Hane und Weiche, das 
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Rauhe und Glatte, das Junge und Alte dar, indem ihr es mit 
euren Farben abmalt? Ja, antwortet Parrhasios. Wenn ihr nun 
schöne Gestalten darstellen wollt, malt ihr da nicht, da es schwer 
ist, einen Menschen zu änden, an dem alles schön ist, eure Körper 
so, dass ihr aus mehreren das schönste, was jeder hat, zusammen- 
trai^t? Gewiss, antwortet Parrhasios. Wie nun, wenn man das 
einnehmendste und anmutigste, begehrenswerteste und Üebens- 
wcrtcste Wesen (Ethos) der Seele malen will, kann man das nicht 
auch einfach nachahmen? Wie sollte man, antwortet Parrhasios 
da zunächst, das nachahmen können, da es doch keine Form, 
keine Symmetrie, keine Farbe und nichts von alledem hat, was du 
eben genannt hast, überhaupt gar nichts Sichtbares ist ? Da zwingt 
ihn aber Sokrates durch den Hinweis auf den Ausdruck der Augen 
zu dem Geständnis, dass man auch den geistigen Ausdruck, z. B. 
das Freundliche und Feindselige, das Übennfltige und Bescheidene^ 
das FreimOtige und Niedrige durch einfache Nachahmung wieder- 
geben könne. 

Es handelt sich also bei diesen beiden Gesprächen gar nicht um 
die Frage^ ob die Kunst Nachahmung der Natur sei oder nicht^ noch 
auch darum, ob sie idealisieren müsse oder nicht, sondern einfach 
darum, ob ausser der körperlichen Form auch der geistige Aus- 
druck durch Nachahmung wiedergegeben werden könne. Sokrates 
zwingt die Kflnsder, die nach Künstlerart geneigt sind, den Be- 
griff der Nachahmung etwas äusserlich zu fassen, zu dem Geständnis, 
dass die Kunst auch die Regungen der Seele nachahmend dar- 
stellen könne. An der Thatsache der Nachahmung wird dabei 
überhaupt nicht gezweifelt. Nachahmung ist das eine und das 
andere^ immer ist nur von einem fuftsia$(u oder dnaxdietv die Rede. 
In der Zeit der höchsten Blüte der griechischen Kunst zweifelte also 
weder der Bildhauer noch der Maler noch der Philosoph daran, dass 
die Kunst Nachahmung der Natur, dass ein Genuss am Kunstwerk 
nur dann möglich sei, wenn die Figuren sowohl nach ihren Formen 
als auch nach ihrem Ausdruck wie lebendig erschienen. Die in 
das zweite Gesprach eingestreute, an dieser SteUe nicht wesent- 
liche Bemerkung über das Zusammensuchen des Schönen aus 
mehreren Vorbildern wird uns im 23. Kapitel näher beschäftigen. 

Die Auffassung, die diesen Gesprächen zu Grunde liegt» be- 
herrscht nun die ganze antike Litteratur. Dichter, Rhetoren, 
Historiker, Kunstschriftsteller und Encyklopädisten sind ein^unimig 
darin, dass das höchste Ziel der Kunst Vüriauachung des Lebens 
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sei Und zwar denken ste dabei charakteristischerweise immer 
an eine wirkliche Täuschung. Wührend Plato gerade hierin eine 
niedrige Seite der Kunst sah und seine Nachfolger, die ästhetischen 
Idealisten, gerade hieraus die Notwendigkeit entnahmen, der Kunst 
eine sogenannte höhere Au%abe zuzuweisen, kennen sie gar keine 
andere Aufgabe der Kunst als die, Illusion zu erzeugen. Jedenfalls 
setzen sie den Hauptwert der Kunst lediglich in diese Fähigkeit. 
Ihr Verdienst besteht darin, dass sie wie eine zweite Natur wirkt, 
dass sie vom Beschauer geradezu als Natur aufgcfasst wird. 
Zahlreiche Kimstieranekdoten, die man sich in den Kreisen 
der römischen Kunstkenner erzühlte, zahlreiche Epigramme der 
griechischen und römischen Anthologie, in denen berühmte Kunst- 
werke gefeiert werden, eine Menge von Bilder- und Statuen- 
beschreibungen spaterer Rhctorcn sind Zeugnisse für diese Auf- 
fassung, (liccro, Hnniz, Quintilian, Plinius, Lucinn, die beiden 
Philostrate und Kalllkrates sind die wichtigsten l'unJ^rubcn für 
derartige Aussprüche. Ich muss mich natürlich auf eine Auswahl 
beschränken. 

Sch.)n von den Statuen des mythischen Daidalos behauptete 
man, sie seien so lebendig, Jass man sie tcbd^inden müsse, damit 
sie nicht fortlieten. l-.ine Statue des Herakles von ihm soll einst 
Von diesem Hcroä selbst in der Nacht lür lebendii^ gehalten worden 
sein, so dass er in der Meinung, es sei cm gefährlicher Gegner, 
dncn Stein danach geschleudert habe. Der Stier des Phalaris, den 
Perillos aus Akragas gegossen, war so lebendig, dass ihm nur die 
Stinmie zum wirklichen I^ben zu fehlen schien, ein Mangel, dem 
der Tyrann dadurch abhalf, dass er den KUnsder hineinwerfen 
und rösten liess, wobei sich dann dessen GebrüU wie das des 
Stiers anhörte. P^thagoras bildete einen hinkenden Philoktet, 
bei dessen Anblick man den Schmerz der Wunde mitzufühlen 
glaubte. Myrons Bronzestatue des siegreichen Läufers Ladss, der 
eben am Ziel angekonunen den Kranz ergreifen will, war so 
lebendig bewegt, dass man auf seinen I.ippcn die letzte Spur des 
den Lungen entziehenden Atems zu sehen glaubte. Die Basis schien 
nicht die Kraft zu haben, ihn zurück/ i!i alten. Tber die berühmte 
Kuh desselben Künstlers sind wir durch eine Menge Fpigramme 
unterrichtet, in denen geschildert wird, Mas für l'nheil sie durch 
Ihre Naturwahrheit angerichtet habe. Im Kalb will an ihrem 
stTüt/enJcn I'uter saugen und verschmachtet, als es keine Milch 
tindct. Bullen suchen sie zu t)espringen. Bremsen setzen sich 
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auf sie, Löwen Men sie an^ Hilten halten sie für ein verlaufenes 
Tier ihrer Herde und suchen sie mit Knütteln und Steinen 
wieder zurackzutreiben. Die steinerne Basis hslt sie kaum zurück; 
wenn Myron sie nicht darauf befestigt hätte, würde sie sich sofort 
anderen Kühen anschliessend um mit ihnen auf die Weide zu 
gehen. Entweder ist sie ein lebendiges Tier, das nur von einem 
bronzenen Oberzug bedeckt ist, oder ein bronzenes, dem der 
Künstler Leben eingehaucht hat Nicht gegossen hat sie Myron, 
sondern aus einer Herde weggenommen und da festgebunden. 
Nächstens wird sie muhen. Wenn sie es [nicht Ubi^ gethan 
hat, so ist nicht Myron, sondern die Bronze daran schuld. Wenn 
man sie ansieht, glaubt man Natur zu sehen, erst wenn man sie an- 
£ass^ überzeugt man sich, dass es nur Kunst ist Wenn sie wollte^ 
könnte sie muhen, aber sie thut es nicht, weil sie dadurch das 
Genie des Künsders verkleinem würde. Denn die Vortftuschung 
des Lebens ist etwas Grösseres als das Leben selbst. Und nicht die 
Werke der Natur, sondern die des Künsders sind bewundernswert 

Eine Portrfltstatue des Demetrios wird als Dickbauch und 
Kahlkopf geschildert, mit einem Bart, dessen Haare im Winde 
flattern,» deutlich herausgearbeiteten Adern, einem lebendigen Men- 
schen gleich. An dem sterbenden Verwundeten des Kresilas 
konnte man sehen, wie viel Leben noch in dem Körper sei. 

Es muss besonders hervor^chob en werden, düss cille diese 
Statuen noch Jcin iünlten .lahrhun.U ru d. h. der besten Zeit der 
griechischen Kunst ani^ehoren. Man cmpland ak.u in der späteren 
realistischer denl<enden Zeil, aus der d ese Zeugnisse stammen, an 
diesen Werken ciorchaus nicht das Idciüistische und Stilvolle, dos 
unsere modernen Kunstkritiker an Werken dieser Zeit besonders 
bewundern, suiidern gerade ihre Xaturwahrheit. Es ist also wohl 
selbstverständlich, dass die Zeitgenossen dieser Künstler den Wert 
ihrer Werke erst recht in der Natunvahrheii erkannt haben. 

Die meisten vSchilderungen dieser Art sind uns freilich von 
Werken des vicrteu Jalirhunderts uberliefert. Besonders dem 
Rhetor Kallikrates verdanken wir ein paar Schilderungen von 
Statuen des Skopas, Praxiteles und Lvsipp, die, wenn sie auch 
etwas schiilmässig rhetorisch klingen, doch ein überraschendes 
Verständnis für das Wesen der Illusion zeigen. Man glaubt ini 
Marmor und in der Hron/e leheridiges Fleisch zu sehen, man 
sieht geradezu, wie sie sich er\\ eichen, obwohl m.tn doch weiss, 
dass der Stotf hart ist. Die Kunst hat die Nachahmung bis zum 
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wirklichen Leben getrieben. r)bw<)hl die Statue unbewegt ist, 
scbeint sie sich Jndi in Bewegung zu bctinden, obwohl die Figur 
keine wirkliche Kmplindung haben krinn, scheint 'hr Antlitz doch 
von Kmptlndimg ertülh zu sein. Haure, Fell, Blatter u. s. w. sehen 
aus wie Natur. Man ist erstaunt, wenn man beim Anfühlen 
merkt, daüs alles .Marmor oder Bronze ist. Auch viele Fpigramme 
variieren dies Thema. Von einer Statue der Niobe heisst es; als 
ich lebte, verwandelten mich die (iotter in Stein, Praxiteles hat 
CS umgekehrt gemacht, mich aus Stein zum Leben erweckt. Den 
Höhepunkt der Illusion scheint Praxiteles mit seiner knidischen 
Aphrodite, einem Eros io Parion und einer Agathe Thyche in 
Adien erreicht zu haben. Von (fiesen Statuen enshke man sich, 
dass Jünglinge sich in sie verliebt, sie brünsdg umarmt und ge- 
kUsst hatten. An einer erotischen Gruppe des Kephisodot rühmte 
man besonders die Art, wie die Finger der einen Figur sich in das 
Flciscb der anderen eindrückten, wodurch mehr der Eindruck eines 
kbendigen Körpers als eines Marmorblocks hervorgerufen würde. 

Als ein böonderer Ruhm des Lysipp galt es, dass er leben» 
atmende Statuen gemacht habe. In der Wahrheit hatte er neben 
Praxiteles das Höchste geleistet. Die Statue eines mutig einher- 
schreitenden ungezäumten Pferdes war so lel>endig aufgefasst, dass 
man hüne glauben können, wenn man es zUumte und anspornte, 
würde es davonlaufen. Lysipp war sich seines Fortschrins in 
der Richtung auf die Illusion wohl bewusst. Wenigstens beziehe 
ich darauf das vielbesprochene Wort, das ihm Plinius in den 
Mund legt, seine X'orgffnger hatten die Menschen so gebildet wie 
sie wirklich seien, er dagegen stelle sie so dar. wie sie zu sein 
schienen. Ich verstehe das n^mHch so: jene stellten die Natur 
zwar korrekt, gewissermassen statistisch genau dar, er aber so, 
dass SIC auch wirklich Natur zu sein schiene. 

Ganz besonders reich ist aber die Gcsciiichte der Malerei an 
solchen IllusionsurieÜcn und Illusionsanekdoten. Der Maler Theoa 
halte einen Schwerbewaffneten gemalt, der im iXusfali begriffen 
voller Mut vorwärts stürmte, als wenn er in die Schlacht stürzte. 
Man glaubte ihn wüten zu sehen wie einen von Ares Besessenen. 
Furchtbar blickten seine Augen. Die Waffen hatte er schnell 
emporgerafit und schien, wie er ging und stand, auf die Feinde 
loszustürzen. Schon hatte er den Schild vorgestreckt und schwang 
das Schwert wie ein Mordender. Die Begierde nach dem Kampf 
leuchtete ihm aus den Augen, und aus semer ganzen Haltung spradi 
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die Drohung, das» er niemand verKhonen werde. Der KOiisder aber 
endiOllte das Bild nicht^ um es der Menge zu zeigen, ehe er zuvor 
einen Trompeter danebengestdlt hatte , mit der Weisung, das 
Angriffssignal zu blasen. Wahrend nun das Signa! enOnte» als ob 
zum Äusd^ der Hopliten geblasen wurde, sah man gleichzeitig 
das Bild. So wurde durch das Signal das Vorstellungsbild {qmaah) 
des Vorwärtsstürmenden in der Einbildungskraft YersÖrkt. In 
solchen ^»Phantasien* soll Theon nach Quintilian besonders stark 
gewesen sein. Derselbe SchrifisteUer erklärt dieses Wort in folgender 
Weise: Was die Griechen qtayrac'uu nennen, das heisst bei uns 
visiones, d. h. Vorstellungen, durch die dem Geiste Bilder nicht 
vorhandener Dinge so mitgeteilt werden, dass man sie mit Augen 
zu sehen und gegenwartig zu haben glaubt. 

Die Hauptvertreter des Illusionismus in der griechischen Malerei 
sind aber Zeuxis und Parrhasios. Allgemein bekannt ist die 
Täuschungsanekdote von den gemalten Trauben und dem Vorhang. 
Zeuxis hatte Trauben, die von einem Knaben gehalten wurden, 
so natürlich gemalt, dass die N'ogel herbei flogen . um daran zu 
picken. Das wurde für ein besonderes \'erdicnst gehalten, wobei 
der Künstler nur das Hedenken geäussert haben soll, der Knabe 
müsse ihm weniger gelungen sein als die 1 rauben, sonst hauen 
sich die \'ögel vor ihm fürchten müssen. Parrhasios aber übertraf 
seinen Nebenbuhler noch, indem er einen Vorhang (wahrscheinlich 
nach der An gewisser holländischer Kleinmeister) über sein Bild 
malte, den Zeuxis, als er es betrachten wollte, wegzuziehen ver- 
suchte. So hatte Zeuxis zwar die Vögel, Parrhasios aber den 
Zeuxis getauscht. Natüilich kommt es Mer nicht darauf an, ob 
diese und ähnliche Anekdoten wahr sind oder nicht, sondern nur 
auf die Kunsigesmnung, aus der sie hervorgegangen sind. Dass 
Parrhasios ein so banales Kunststück versucht und nodi dazu mit 
Erfolg versucht haben sollte, ist ganz unwahrscheinlich. Sicher 
ist aber, dass man ihm im Altertum diese Absicht zutraute und 
ihm das Gelingen des Täuschungsversuchs zum besonderen Ruhm 
anrechnete. 

Auch die Geschichte von dem Bilde der Helena, das Zeuxis 
den Krotoniaten malte und wobei er die fünf schönsten Jungfrauen 
der Stadt als Modelle bcnut7te. indem er von jeder das nahm, 
w.'is sie am schönsten hatte, wird- aul' die Illusion zugespitzt. Denn 
es hrmdelte sich dabei gar nicht um eine \'erschnnerung oder 
btcigcrung der Natur, sondern um die unmittelbare Nachahmung 
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der einzelnen in der Natur vorhandenen Schönheiten, wodurch, 
wie Qcero sagt, aus dem lebenden Naturv'orbild die Wahrheit in 
das stumme Abbild übertragen wurde. Diese Wahrheit erkl.irt 
Brunn richtig als die äussere W^ahrheit . lYie die Sinne durch den 
Schein der Wirklichkeit zu täuschen, d. h. Illusion zu erregen sucht. 

Parrhasios ist uns auch sonst als Illusionist bekannt. So malte 
er 7.. H. zwei SchwcrbewalVncte, von denen der eine so lehendii^ 
in den Kampf stürmte, dass er zu schwitzen schien, der andere 
dicWatVcn so natürlich ablegte, dass man geradezu zu hören f^laubte, 
wie er verschnaufte. Seine Starke bestand in der Bchandluni; der 
Umrisse, die er so fein zu zeichnen wusste, dass die Formen hinter 
sich zu gehen schienen, d. h. dass man aus dem \'erlauf der sicht- 
baren Kontliren auf die dem Beschauer abgewandten Teile der 
F'orm schliessen konnte. 

Von 1 imanihcs hcisst es, seine Bilder seien derart gewesen, 
dass man auf ihnen mehr gesehen habe als darauf gemalt gewesen 
seiy was offenbar heissen soU^ dass er mit wenig Mitteln stark auf 
die Phantasie zu wirken wusste* Pünius bezeichnet dies geradezu 
als Genie, und setzt es der technischen Mache entgegen. 

Pausias war besonders stark in Verkürzungen. Auf seinem 
Bilde eines Stieropfers war die volle Lflnge des Stiers erkennbar, 
obwohl er ihn ganz von vom dargestellt und nicht einmal den 
Unterschied der vor- und zurücktretenden Teile durch Licht und 
Schatten markiert hatte. Also eine durch rein zeichnerische Mittel 
erzielte perspektivische Wirkung. 

Nikias beobachtete in seinen Bildern Licht und Schatten sorg, 
fültig und sah besonders darauf, dass die Formen aus der Hfiche 
heraustraten. 

Am weitesten muss es aber Apelles in der Illusion gebracht 
haben. .\n dem mit dem Blitz in der vorn^cstrccktcn Hand dar- 
gestellten -Mcxander schienen die 1 ini^er aus dem l>i!de her\-or- 
zutreten und der Blitz sah aus, als beiande er sich aus>cThalb der 
Bildfläche. Sein Herakk-^ zeigte im verlorenen Proti! soviel, dass 
man sich das tjanze Tit-^icht danach voi:>icllcn konnte, ik'rühmt 
war seine Fähii^keii, r'-rtiüts mit schlagender Aliniichncir zu 
/.eiclmen. Auf einem 1 *orträt Alexanders des (ir is>eii haue er ein 
l^fcrd so natürlich dargestellt, dass es von lebenden l'ierdcn, die 
mau da\ur führte, angewiehen wurde. 

Sein Zeitgenosse l'rotogcncs gab sich lange Zeit vergebliche 
Mühe, den Schaum vor dem Maule eines keuchenden Hundes 
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natufi^etreu zu malen, ohne dass es ihm gelungen wäre, einen 
anderen als künstlichen £mdruck damit zu machen. Denn der 
Schaum schien immer gemalt zu sein, nicht wirklich aus dem Maule 
hervorzuquellen, zum grossen Leidwesen des Künstlers, der mit 
seinem Bilde die Wahrheit^ nicht die Wahrscheinlichkeit erreichen 
wollte. Endlich warf er im Zorn einen Schwamm mit Farbe auf 
die verhasste Stelle, und siehe da, die Farben setzten sich genau 
so darauf ab, wie er es mit der grössten Mühe erstrebt^ aber nicht 
erreicht hatte. So konnte man äso sagen, dass der Zufiall auf dem 
Bilde die Natur hervorgebracht habe. 

Es ist ja natürlich, dass derartige Anekdoten sich immer mehr 
auf die fiusserliche Naturwahrheit, die überzeugende Wiedei^gabe 
des Stofflichen als auf den inneren Gehalt; die Wahrheit des Aus* 
drucks beziehen werden. Dadurch machen sie den Ebdnick des 
Virtuosenhaften und Sensationellen, und nur zu leicht knüpft sich 
daran die Idee, dass die ganze Kunstauffassung, die ihnen zu 
Grunde liegt, eine verkehne seL Allein die Dlustonsfisdietik be> 
schränkt ja ihre Forderung durchaus nicht auf die Darstellung der 
Süsseren Erscheinung der Dinge, und das Gesprftch des Parrhasios 
mit Sokrates hat gezeigt, dass auch die Maler jener Zeit, wenn 
sie schon wie alle Künstler eme gewisse Neigung hatten, die for- 
malen Darstellungsmittel zu überschätzen, doch recht gut wussten, 
dass die Illusion sich auch auf das Geistige beziehen müsse. 

Nun wird man vielleicht erwidern, diese Kunstgesinnung sei 
die des Hellenismus, also einer einsdtig realistischen dem leeren 
Virtuosentum huldigenden Zeit. In der That gehen ja diese 
Anekdoten wie es scheint fast alle auf acwei Schriftsteller des 
dritten Jahrhunderts, Antigonos und Xenokratcs zurück, die Plinius 
bei seinen Kunsturteilen vorzugsweise ausgeschrieben hat. Und 
da sie beide Künsder waren, könnte man ja sagen, dass sie das 
Reinkünstlerische in etwas einseitiger Weise betont hätten. Aber 
gcratic dj.5 luaLliL ihre Urteile lur ans so wertvoll, denn wir 
wollen ja nicht wissen, was irgend ein Laie oder Nichtskönner 
oder Philosoph im Altertum von der Kunst gehalten hai, sonLicm 
was die KuiiiLler selbst davon gehalten haben. Und wenn man 
auch zugeben magj dass die griechische Kunst in der Zeit dieser 
beiden Manner ihren Höhepunkt schon übcrsciiritten hatte, so muss 
man doch bedenken, dass sie nur um eine oder zwei Generationen 
jünger waicn als die Meister der alexandrinischen Periode, Lysipp 
und Apelles, die auch in unseren Augen die höchste Blüte der 



Digitized by Google 



«77 



griediifcben Kunst noch mit rqtrflsenticren. Und dann bezichen 
ikfa diese Anekdoten doch zum Teil auch auf KOnitler des fünften 
Jahrhunderts« weisen also ganz ofTenbar auf eine altere Tradition 
zurOck. Und wenn schon Sokrates und Phito die Kunst ganz 
Ihnlich auAssiea und der letztere gerade aus dieser Au£Eusung 
seine seltsamen antikOnsderischen Theorien entwickelte, so weiss 
kfa wirklich nicht, wie man um den Schluss herumkommen 
wiO, dass diese Auflassung die allgemeingricdiiache in den Zeiten 
der höchsten kOnstlerischen Blflte gewesen sei. Und wer etwa 
«US den Zügen virtuosenhalter Auffassung, die sich in diesen 
l'neilen linden, schliesscn wollte, Meister wie Zeaxis und Par 
rhasios, Apclles und Protogcnes, Skopas, Praxiteles und 1 vsipp 
seien Meister des Verfalls gewesen, dem kann man nur t t u kic-m, 
dj>i nian jeder /.cit recht viel solche \'crtalIsk(in>tltT wünNchen 
n^ i^htc. Auch m-'hi es nichl an, in diesen l rtt-ilcn den Ausdruck 
einer LncnliaJien oder banausischen ivunsiauÜa^un'^ /u erkennen, 
ciciia ilire I rheber waren ja gerade keine l^ieo, sondern Künstler, 
die ganz t^enau WLb^ien, was sie wt^llten. 

M.in hat oft behauptet, die Kfiu>tler des Mittelalters h'itten 
im (»e!2en>.ity zu denen der Antike und Kenaissance nicht nach 
lllusioa, at.inderri nach tl.iclK'nhnfter und dekorativer \\ irknng ge- 
strebt. I)hs> ihre \\ erke uns. die wir an eine eniv<» tckehere 1 urmen- 
sprache uew - hnt sind, einen ahei tiimlichen , steifen und tlachen- 
Kiften kindriick machen, ist IreiUch rtclitig. Aber ich werde im 
22. und '.•3. Kapitel nachweisen, dass es ein vv»!fkninmener Irrtum 
ist, hierin eine hewu?5«;te Absicht zu sehen. l>ie \b>icht dttjier 
Kun^ticr ging \iehTiefir ekentalls ;\u( die Nati:r. Auch sie weihen, 
freilich mit den geringen iluicn zur Verfügung siehenden Mitiehi 
llliision er/ei j^en. I>'is wi*;sen wir aus den Krwähnungen von 
Kuttscwerkco m mittelhochdeutschen Dichtungen, z.B. Wigalob H31; 

An ir hcuhc'tltKhc tot 
was der hcrrc Amor 
CT^r-t^cn "H-istcrlicUc, 
rchte dem gcUchc 
«1« ei teben MUe. 

l'nd zahlreiche Inschriften haben sich erhalten, in denen mitiel- 
«Janiiche Künstler ihre Absicht, mit der Natur zu rivalisieren, deutlich 
aussprechen« Ks lohnt sich nicht die Ikispicle /usommcn/utra^en. 

l>tc Ittttgcren Zeitgenossen Ciionos enipl;inden an der Kunst 
«Ics grussen Florentiners besonders die Natürtichkciu So sagt 

I 
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Boccaccio von ihm: „Er hatte ein so hervorragendes Genie, da<s 
es in der ganzen Natur keinen (reiben stand gab, den er nicht 
mit Stift und Pinsel so treu dargestellt hatte, dass er nicht nur 
ähnUch, nein geradezu identisch mit seinem Vorbilde vu sein 
schien, dergestalt, dass häutig in den von ihm gemaJicn Bildern 
Dinge vorkamen, die das Auge des Beschauers täuschten, so dass 
dieser das, was nur gemalt war, für wirklich hielt." Man sieht 
daraus recht deutlich, wie verkehrt es ist, das Naturwidrige, was 
ja allerdings für unser Gefühl den Bildern Giottos noch vielfach 
anhaftet, fiir Absidit zu halten, z. B. zu Rauben, dm er seine 
Architekturen absichtlich kleiner gemacht habe, als sie im Ver- 
hSltnis zu der Grösse der sich in ihnen bewegenden Menschen 
hatten sein müssen. 

UndCennino Cennini (An£uig des 15. Jahrhunderts), der als 
Enkelschüler Giottos sehr wohl wissen konnte^ was man in dieser 
Schule von der Malerei veilangte, spricht mit keinem Wort von 
einer dekorativen Wirkung, wohl aber wiederholt von Nachahmung 
der Natur. Die Malerei erfordert nach ihm neben der Ausftihrung 
durch die Hand, also der Technik, vor allem Phantasie, um nie- 
gesehene Dinge zu erfinden, denen man die Form der 
natürlichen giebt. Man muss dabei die Vorstellung, die man 
hat, mit der Hand festzuhalten suchen, indem man das, was gar 
nicht vorhanden ist, ;ils wirklich darstellt. Dabei muss man sich 
genau nach dem lunfall des Lichtes richten, da das Bild, wenn 
man das nicht thate, ohne Relief, eine einfaltige und mit wenig 
Meisterschaft gefertigte Sache sein würde. Wenn man auch des 
äusseren Krfolges wegen gut thut, sich alteren renommierten 
Meistern anzuschliessen , so ist doch die vollkommenste Führerin, 
die man haben kann, das beste Steuer, die Triumphpforte des 
Zeichnens das Studium der Natur. Die Unterscheidung von Licht 
und Schatten soll man auch bei der Architektur durchführen, 
indem man den Gebäuden die Form giebt, dass an ihren be^ 
schatteten Seiten die hochliegenden Gesimse sich scfartfg nach unten 
senken, die in Augenhöhe befindlichen horizontal laufen und die 
des Sockels emporsteigen. Man sieht, wie primitiv die Mittel 
sind, die diesen Künstlern üQr die Erreichung der Illusion zu ge- 
nügen Schemen. Aber die Absicht illusionistisch Wirkung ist nicht 
zu bezweifeln und darauf alldn kommt es an. 

Die klassische Zeit für diese Illusionsbestrebungen ist aber 
die Renaissance. Es ist nicht richtig, wenn man das Naturstudium 
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und die Nachahmung der Antike, d. b. die beiden Seiten des 
kUnsderischen Schaffens, die die Kunst seit Anfang des 15. Jahr- 
hunderts in gesteigertem Masse beherrschen, in ein gegens^it/Uches 
Verhältnis zu einander bringt, als ob der Naturalismus in dieser Zeit 
durch das Vorbild der Antike gemässigt worden sei. Ini Gegen- 
teil, die antike Kunst ist von der Renaissance überhaupt nur um 
ihrer im Vergleich zum Mittelalter überragenden Naturvvahrheit 
willen hochgeschätzt worden. Nirgends ist in der l.iiieratur jener 
Zeit das geringste Anzeichen dafür zu eniJccken, dass die K(instler 
der Renaissance die Aaukc weisen ihrer stilisierenden X^eLiiidcrung 
der Natur besonders verehrt hätten, immer ist es ihre Naiur- 
wahrheit, was hervorgehoben wird Und es ist bezeichnend, dass 
man audi bei den nüttdaltcrliGben Malern immer nur die Natur- 
wahrfaeit betonte, wenn man etwas zu ihrem Lobe zu sagen 
hatte. So rühmt z. B. Ghiberti, der ia selbst noch mit einem Fuss 
im Mittelalter steht, von den Figuren des Pietro Cavallini und 
des Stefano, sie seien vom stärksten Relief und schienen ganz aus 
der Mauer herauszutreten. An den Fresken des letzteren, die den 
Triumphbogen einer Kapelle schmückten, hebt er die mit sehr 
starken Verkürzungen dargestellten Engel besonders hervor. 

Was aber seine eigenen Werke betrifii^ die man jetzt ja eben- 
fdls vom dekorativen Standpunkt aus verstehen zu k(^>nnen glaubt, 
sagt er ganz einfadi, er habe zu erforschen gesucht, wie die Natur 
zu Werke gehe und wie er sich ihr am besten nähern könne. 
Und in seiner zweiten Thür für das Florentiner Baptisterium — 
die, nebenbei gesagt, alles andere eher ist als dekorativ — habe er 
sich bemuht, mit allen Mitteln die Natiir zu beobachten, soweit 
es ihm nur irgend möglich gewesen sei. Dabei habe er z. H. die 
Gebfiude des Hintergrundes ^enau entsprechend der Art gebildet, 
wie das Auge sie sehe, und z^var so naturwahr, dass wenn man 
entfernt von ihnen stehe, sie wie erhaben schienen u. s. w. 

Leone Baiiiaia .«Viberti delinien die Malerei als die Kunst, auf 
einer Rildtijche. sei es nun einer Tafel oder einer WanJ. die 
Umrisse der von der Natur dari^eboienen Gegenst.lnde so wicvier- 
2njgeben, dass sie in einer bciiimmien lintlcraung und bei einer 
bestimmten Stdlung des Auges erhaben erscheinen und den Gegen- 
ständen, die sie darstellen sollen, möglichst ahnlidi sind. Es ist 
nötig, dass der Maler auis genaueste mit allen Bewegungen des 
Körpers bekannt sei, und zwar wird er diese am besmi aus der 
Natur, der bewundernswerten Werkmeisterin aller Dinge, kennen 
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lernen. Besonders schwer ist es, den geistigen Ausdruck darzu- 
stellen. Deshalb muss man ihn in der Natur studieren und immer 
besonders charakteristische Vorbilder nachzuahmen suchen, und 
zwar solche, die dem Beschauer manches 7u denken geben, was er 
nicht sieht. Die Absicht des AUlers geht dahin, den dargestellten 
Körper aus dem Grunde heraustreten zu lassen. „Ich werde den nie 
für einen auch nur mittelmässigen Maler halten, der nicht genau 
weiss, welche Wirkung Licht und Sdiatten auf jede FlAche ausüben. 
Ich behaupte, dass Gelehrte wie Ungelehrte die Gesichter am 
meisten loben werden, die wie plastisch aus der BÜdflflche heraus- 
treten. Wer sich gewöhnt, alles was er macht aus der Natur zu 
nehmen, der wird seine Hand so üben, dass alles was er macht 
wie Natur erscheinen wird.* 

Bekannt sind die von Brunelleschi und Albcro angestellten 
perspektivischen Experimente, die darin bestanden, dass sie 
Stadtprospekte u. s. w. in Dioramenform ausführten, wobei durdi 
Fixierung des Auges des Beschauers in einem bestimmten Punkte 
und durch genaue perspektivische Konstruktion die iUuston des 
wirldichen Raumes erzeugt wurde (vgl. S. 215). 

Der entschiedenste Illusionist, der je gelebt hat, ist aber 
Leonardo da Vinci. ^Das Wichtigste in der Malerei ist, dass 
die von ihr dargestellten Körper erhaben erscheinen und dass der 
sie umgebende Grund mit seinen Distanzen in die Tiefe der Wand 
zurückgeht. Das ZAveitwichtigste ist, dass die Handlungen der 
Personen dem Inhalt angemessen sind** — also zwei Forderungen 
der Illusion. Oder: „Das erste Wunder, das die Malerei vollbringt, 
ist, dass sie von der Wand oder dem sonstigen Malgrunde los- 
gelöst ersciiemi und dass hiermit das feinste Urteil getäuscht wird, 
indem die Formen, die man dabei zu sehen glaubt, in Wirldich- 
keit eng mit der Wand zusammenhängen. Das zweite ist, dass 
der Maler mit feinster Überlegung die richtigen Qualicitten und 
Quantittften der Schatten und Lichter anbringe. Das dritte ist 
die Perspektive, eine subtile Erfindung der Madiematik, die ver- 
mittelst der Linien das, was nahe is^ entfernt und das, was gross 
ist, klein erscheinen ISsst O wunderbare Kunst, ungreifbare 
Dinge greifbar, flacfae erhaben, nahe fem erscheinen zu lassen! Das 
Relief ist der Schwerpunkt der Malerei. Schlecht sind die Ge- 
m^ilde^ die wenig Verkürzungen, wenig Relief und keine lebhaften 
Bewegungen zeigen. Sie stehen gerade in dem zurück, um dessent- 
willen die Malerei als ausgezeichnete Kunst gilt Vennittelst der 
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Perspektive zeigt die Malerei auf einer senkrechten Fläche grosse 
l!3)enen und weite Horizonte. Sie scheint oft Hunderte von Meilen 
in die Tiefe zu gehen. Die erste Absicht des Malers ist die, zu 
bewirken, dass eine ebene Oberflache wie ein plastischer von der 
M'iche losgelöster Körper erscheine. I 'nd derjenige, der in dieser 
Kunst die anderen nbertriflt, verdient das höchste Lob. Diese 
Kenntnis, die die ivione dieser Wissenschaft ist, beruht auf den 
Lichtern und Schatten, dem sogenannten I lelldunkel (chiaro e scuro). 
Wer also von den Schatten nichts wissen will, der will überhaupt 
nichts von dem Kuhm dieser Kunst bei den edlen Geistern wissen 
und gewinnt nur l.ob bei dem unwishcaucn l'obel, der in Jen 
Gemälden luchts anderes al^ die Schönheit (d. h. also die dekura- 
tive Wirkung) der Farben zu sehen wünscht, indem er vollkommen 
das Wunder eines ebenen und doch erhaben scheinenden Gegen- 
standes vergisst.*' Freilich ist es sehr schwer, dieses Relief heraus- 
zubekommen. „Die Maler veneweifeln oft an ihrer Fähigkeit, die 
Natur nachzuahmen, wenn sie sehen, dass ihre Gemfllde nicht 
dasselbe Relief und dieselbe Lebendigkeit haben wie die wirklichen 
Dinge, die man z. B. im Spiegel sieht. Aber es ist ganz unmög- 
lich, dass ein Gemfllde ebenso plastisch erscheint, wie das Spiegel- 
bild des entsprechenden Gegenstandes, denn in der Wirklichkeit 
und im Spiegel sieht man ja die Dinge rflumlich, in der Malerei 
dag^n nur auf der Flüche." Der Maler ist uKm In seinen Augen 
wie ein Spiegel, der die Dinge der W'elt in sich aufnimmt, deshalb 
kann man Jie Natur auch ganz gut mit einem Schleier oder einer 
Glasplatte, durch die man hindurchsieht, nachzeichnen. 

Das Zweirvvichiigste in der Malerei, von Leonardo auch oft 
an die erste Stelle gestellt, ist der Ausdruck, die lebendige Be- 
wcfTuni» und die charakteristische Form, als»» wieder lauter Mittel, 
durch die Illusion erzeugt wird. Alle !*^ii;urcn eines Historien- 
bildes müs?5cn den Ausdruck und die heu e^^uni; liahen , die der 
Inhalt, d. h. der da^l;e^teIlte \'oru ant» loidert. Diejenige Bewegung 
ist pi!t . die so erlunden ist, d:is> sie d^■m ^ernde beabsichtigten 
peistiiien Ausdruck der f*"igur (.-inNpricIn , ausserdem von grosser 
Lcbhaiiigkeit ist und eine ^ro^NC Hei1i^>enheit und Lciden>c}uitt 
der Person verrät. Ausserüetn Tuusscn die Formen, die m den 
gewählten körperliclicn Typus besiininien, nicht nur zuemuader, 
sondern auch zu dem Wesen der dargestellten Person, ob alt 
oder jung, reich oder arm, mSnnlidi oder weiblich, dick oder 
dann, passen. Unzahlig sind die Vorschriften, die I..eonardo in 
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dieser Beziehung giebt, er wird nicht müde, sich Charaktere, 
Situationen, Handlungen auszudenken, an denen er diese Regel 
erläutern !;ann. Denn die Gemälde, bei denen die Bewegungen 
der Figuren den Gemütszuständen ani^emessen sind, werden ver- 
standen werden, als wenn sie sprächen. In einem solchen Bilde 
fehlt nichts als die Seele der dargestellten Personen. In einem 
Schlachtenbildc z. B. vermisst man nur den Lärm der Kriegs- 
maschinen und das Geschrei der schreckenerregenden Sieucr, sowie 
d e !vl li^t n der in Schrecken versetzten Besiegten. Wenn die l'cr- 
soiicn Lines Bildes nicht lebhafte Bewegungen machen und mit ihren 
Gliedern den Zustand ihres Gemüts offenbaren, so sind sie doppelt 
tot, erstens weil die Malerei schon an sich nidit lebendig ist, zweitens 
weil sie nicht von der Lebhaftigkeit der Bewegung, die ihr zu 
Gebote steht, Gebrauch macht Es kommt eben darauf an, das- 
jenige lebendig zu zeigen, was in Wirklichkeit nichts als eine tote 
Flache ist. Das, worauf man zuerst achten muss, wenn man 
den Wert eines Gemfildes beurteilen will, ist, dass die Bewegungen 
dem Affekt desjenigen, der sie ausfuhrt, entsprechen. Das zweite^ 
dass das grössere oder geringere Relief der beschatteten Gegen- 
stände nach ihrer Entfernung (vom Beschauer) bemessen sei. Das 
dritte, dass die Verhältnisse der Teile (z. B. eines Körpers, aber 
auch des ganzen Bildes) den Verhältnissen des Ganzen entsprechen. 
Das vierte, dass der Charakter der Landschaft mit dem Charakter 
der dargestellten Szene übereinstimme. Das fünfte, dass die 
Gliedenmgen der Teile den Bedingungen der gegliederten Körper 
entsprechen, also z. B. /arte Menschen zarte Glieder, grosse grosse, 
dicke dicke erhalten. Unter diesen Forderungen ist keine einzige, 
die sich nicht auf die Illusion bezöge. Leonardo ist sich voll- 
kommen bewusst, dass die Schönheit nichts für sich Bestehendes, 
sondern etwas Relatives ist, nur in Beziehung zu irgend etwas, 
was sie ausdrücken soll, eine Licdeutung hat. 

Auch in der Poesie erkennt Leonardo, obwohl er sie wegen 
ihrer geringen Anschaulichkeit tiefer als die Malerei stellt, die 
Illusionswirkung als die Hauptsache an. „Die wahre Aufgabe des 
Dichters ist, Worte von Leuten, die miteinander reden, zu fingieren 
und diese dem Hörer derart mitzuteilen, dass der Eindruck ent- 
steht, als ob sie natürlich würen.*^ Gerade dadurch unterscheidet 
sich nach ihm die Kunst vom Handwerk. Die Kirnst des Kessel- 
schmieds kann zwar sehr dauerhafte Werke hervorbringen, aber 
die Phantasie spielt bei ihr keine Rolle. 




.^.d by Google 



i83 

Für Leonardo als Südländer sind die Gefühle, die durch diese 
Illusion erzeugt werden, an Kraft den durch die Wirklichkeit 
erzeugten (ieffihlen vollkommen gleich. „Wenn du im Leben eine 
menschliche hciionheit betrachtest, so entzündet sie dich zur Liebe 
und bewirkt, dass alle deine Sinne zusammen, wetteifernd mit 
dem Auge, sie zu besitzen wünschen. Der Mund mochte sie 
verschlingen (sie ist ,zuni Anbeisscn schon'), das Ohr ihre Schön- 
heit mit Gcnuss in sich auluthincn , der l asisinn sie ^an/ durch- 
dringen, die Nase den Duft, der von ihr ausgeht, einatmen. 
Von dem Anblick einer gemalten Schönheit bat das Auge den- 
selben Gentiss. Es fehlt nur der Tastsinn» der sonst sehr leicht 
die Oberhand gewinnt, der aber deshalb auch hier, wo er seinen 
Wunsch nicht erreichen kann, die Vernunft nicht hindert, die 
götdiche Schönheit zu betrachten. Die Malerei ist im stände. 
Liebende dazu zu veranlassen, zu dem Bilde der Geliebten zu 
sprechen. Wenn der Dichter von sich behaupten kann, dass er 
die Menschen zur Liebe anreizt, so hat der Maler die Ftthigkeit, 
dasselbe zu thun, um so mehr, als er das wirkliche Abbild des 
geliebten Wesens dem Liebhaber vor Augen stellt, so dass dieser 
es oft küsst und zu ihm spricht, was man bei einem dichterischen 
Bilde nicht kann. Mir ist es einmal passiert, dass, als ich ein 
Weib in der Auffassun^^ einer Heiligen gemalt hatte, das Bild von 
deren Liebhaber gekauit wurde, der ihm den religiösen Charakter 
(d. h. den Heiligenschein) nehmen wollte, um es ohne den \'orwurf 
der Gottlosigkeit küssen zu kTmnen. Aber schliesslich siegte doch 
das Gewissen über die Sehnsucht und Wollust, so dass er das Bild 
aus dem Hause ihat. Ein andermal malte ich ein Bild, auf dem 
eine gähnende i'er.son dargestellt war, bei deren Anblick jeder 
gähnen mussic. Andere haben wollüstige und üppige Bewegungen 
So gemalt, dass dadurch die Beschauer des Bildes zu denselben 
Gefühlen angereizt wurden, liai man nicht gesehen, dass Bilder 
so genau mit dem nachgeahmten Gegenstande übereinstimmten, 
dass Menschen und Tiere dadurch getauscht wurden? Das hat 
sich z. R bei einem Bilde gezeigt, das einen Familienvater dar* 
stellte^ und dem von seinen kleinen noch in den Windeln liegenden 
Kindeni und dem Hunde und der Katze des Hauses allerlei Zärt- 
lichkeiten erwiesen wurden. Ich habe einmal ein Portr&t gesehen, 
das durch seine Ähnlichkeit den Hund des dargestellten Menschen 
so täuschte, dass er es aufs zärtlichste liebkoste. Ebenso habe 
ich gesehen, wie Hunde bellten und mit der Absicht zu beissen 
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auf Bilder von Hunden losgingen, ferner einen AfFen, der vor 
einem «inderen gemalten Alfen allerlei Mätzchen machte, endlich 
Schwalben, die sich auf die nur durch Malerei dargestellten eiseraeo 
Sprossen eines Fensters setzen wollten.** 

Ebenso vinchtig ist für uns das Zeugnis des Vasari (1550), 
dessen \ WtcW im wesentlichen das der Hochrenaissance ist. Es 
geht niclu an, es mit einem Seitenblick auf die manieristische 
und virtuosenhafte Richtung seiner Malerei als Kennzeichen deka- 
denter Kunstanschauung abzuthiin. Bei ihm liegt die Sache viel- 
mehr genau wie bei Xenokrates und Antigonos. Die Kunst» 
aufhssungy die seinen Urteilen zu Grunde liegt, geht in die besten 
Zeiten der Früh- und Hochrenaissance zurück^ sie stimmt mit der- 
jenigen Albertis und Lionardos ¥<^ig überein. Kein Wunder, 
denn er hat mit den grossen Meistern des Gmquecento persönlich 
verkehn, hat aus ihrem Munde eine Menge Urteile gehört Wir 
dOrfen ihn mit Recht als Sprachrohr, als Herold der Hochrenaissance 
bezeichnen. 

Auch bei ihm spielt die Genauigkeit der Naturnachahmung, 
die Lebendigkeit des Ausdrucks, das I 'rappante und Überzeugende 
der Wirkung die Hauptrolle. Fast auf jeder Seite seiner Künstler- 
biographien kann man eine Phrase finden, die besagt, dass dieser 
oder jener Künstler ein Rild, eine Statue oder ein Relief so schön 
gemacht habe, dass die l'iguren zu leben schienen. Vivo, vivo- 
vivissimo, vero, verace, naturale, das sind die Wörter, die in seinem 
Werke am häufigsten vorkommen, und zwar nicht nur bei Porträts, 
wo es ja selbstverständlich ist, sondern auch bei religiösen und 
mythologischen I )arstcllungen. 

Ja er hat für diese Eigenschaft sogar ein besonderes Wort, 
das wie es scheint im Kreise .Michelangelos aufgekommen und 
besonders gern auf die lebenstrotzenden Gestalten des grossen 
Florentiners angewendet worden ist, nämlich terribüe, tenibilitä. 
Dies Wort hat bei ihm natürlich auch die ein&che Bedeutung 
„Schrecklichkeit^. Aber viel häufiger meint er damit „das Gepräge 
der Lebenswahrheit, den täuschenden Schein der Persönlichkeit, 
den der Künstler einer Gestalt, einer Bflste^ einem Porträt zu ver- 
leihen weiss. Statt zu sagen: eine ausserordendiche Naturwahrheit, 
welche dem Beschauer einen Schlag giebt und ihm förmlidies 
Entsetzen einflösst, sagt er kurzweg: eine ausserordentliche terri> 
bilitä*' (R. \'^ischer). An Stelle von terribile wird zuweilen auch 
orrendo gebraucht. Ob die dargestellte Person einen schrecklichen 
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Qiaraktcr oder einen finsteren Ausdnick hat oder nicht, ist dabei 
vollkommen gleichgültig. Bei dem Purirät des Papstes Julius II. 
Wiivi das Wort ebenso gebraucht wie bei dem der Mona Lisa. 
Von diesem heisst es B.: „Wenn jemand sehen vvolhe, wie sehr 
die Kunst im Stande ist die Natur nachzuahmeo, so konnte er es 
an diesem Kopfe leicht ericennen. Denn da waren alle Einzel- 
heiten gemalt, die man Qherhaupt mit Feinheit malen kann. So 
hatten z. B. die Augen jenen Glanz und jene Feuchtigkeit, die 
man immer im Leben beobachtet, und rings um sie waren alle 
jene violetten und blflulichen Töne und Hflrchen angebracht, die 
nicht ohne die grösste Soigfolt ausgeführt werden können. Die 
Augenbrauen konnten, in der Art, wie die Haare aus der Haut 
hervorwuchsen, hier enger, dort weiter, und wie sie sich den 
Poren der Haut entsprechend bewegten, nicht natürlicher gemalt 
sein. Die Nase mit ihren schönen und zarten rosigen Öffnungen 
schien lebendig m sein. Der Mund mit seiner Spalte und seinen 
vom Rot der Lippen eingefassten Ecken machte zusammen mit 
dem Karnnt des Gesichtes nicht den Kindruck von Farbe, sondern 
von wirklichem Fleisch. In der Hnlsj^riihc sah man bei genauerem 
Hinschauen den Puls kloplcn. l nd man kann wahrhaftig sagen, 
dass alles das in einer Art gemalt war, um auch den tüchtigsten 
Künstler fürchten und zittern zu machen." Olfenbar kann 
man diese letzten Worte als eme Umschreibung des W nrtrs terribile 
auflassen. Was tot ist und doch bei genauerem Ativehcn ein 
geheimnisvolles iiniieimliches Leben zeigt, ist wohl geeignet, erreg- 
bare Menschen in eine An Schrecken /u versetzen. 

Von der heiligen (Cacilia Ratfaels heisst es: „l'nd wahrhaftig, 
wahrend andere Gemälde eben nur Gemfilde sind, kann man die- 
jenigen RafTaels lebende Wesen nennen. Denn in ihnen sieht man 
das Fleisch pulsieren, die Brust unter dem Atem sich heben, das 
Blut in den Körpern zirkulieren und lebendiges lAben wird darin 
sichtbar.** Noch charakteristischer ist die Beschreibung eines Bildes 
von Palma Vecchio, die Überführung der Leiche des heiligen 
Markus nach Venedig. „Man sieht auf diesem Bilde die Gewalt 
der Winde, die Kraft und Geschicklichkeit der Menschen, die 
Bewegung der Wellen, das Zucken der Blitze am Himmel, das an 
den Rudern sich brechende Wa>ser. das Biegen der Ruder unter 
den Wellen und der Kraft der Ruderer. Ich erinnere mich nicht, 
je ein furchtbn rc res Bild als dieses gesehen 71 h ibcn, insofern 
CS nAmlich mit solcher Zeichnung, EHindung und Farbe ausgefühn 
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ist, da» die Tafid gjendezu zu ziitcni sdumt, als wenn alles «is 
darauf gemalt ist lebendig wtre.** Von Lionardo ist die Vorschrift 
endehnt: „Die Maler aollen sich bemühen, dass die Dinge^ die sie 
machen y nicht gemalt, aondera lebendig und plastisch Yortreteod 
erscheinen. Das ist die wahre und wohlbe^findete Zetdinung 
(disegno) und die wahre Erfindung (invendone), die derjenige, 
dessen Werke ab gut anerkannt sind, seinen Bildern 2u geben weiss.*' 

Auch bei Vasari finden wir eine grosse Menge jener lUusions- 
anekdoien, denen wir schon bei Lionardo b^egnet sind. Charak- 
terisdsdierwdse beziehen auch sie sich meistens auf Tiere. So 
soll z. R auf einem Altaigemfllde des Girolamo dai Libri du 
Lorbeerbaum so natOrlich gemalt gewesen sein, dass Vögel, die 
zufällig in die Kirche flogen, nach dem Bericht glaubwürdiger 
Zeugen wiederholt versuchten, sich auf seinen Zweigen nieder- 
zulassen. Bramantino hatte in einem Pferdestall ein Pferd so 
natürlich auf die Wand gemalt, dass eines der lebendigen Pferde, 
m der Meinung, es sei ein wirkliches, danach au>>vlilüi^. 1 rancesco 
Buoniignori malte lür den Marchese von M^iiiLia cm Uiid, auf 
dem cm Hund so nvitürhch dargestelh war. dass ein lebendiger 
Hund bei seinem Anblick wütend auf ihn losfuhr und sich den 
Kopf an der Wand einrannte. Auf einem Madonnenbilde des- 
selben Künstlers hatte das Christuskind seinen Arm in so natür- 
licher Weise nach vorn gesirecki, dass er aus dem Bilde heraus- 
zukommen schien, und ein Vogel, in der Absicht sich auf die 
Hand /u setzen dreimal \ergeblich dagegen flog. 

Selbst Menschen werden zuweilen durch Bilder wirklich ge- 
täuscht. So soll z. B. iizian, mit dem zusammen Vasari in Rom 
die Villa des Agostino Chigi besuchte, dort die gemalten Orna- 
mente des Perruzzi in der Loggia irrtümlich für plastische ge- 
halten und sich erst bei einer Veränderung des Standpunktes von 
seinem Irrtum überzeugt haben. X'asari ist weit davon entfernt, 
eine derartige Tf'uischung als unkünstlerisch zu verdammen, im 
Gegenteil er bezeichnet sie t^eradezu als einen ..sehr angenehmen 
Betmg" (piacevolissimo j anao). So hat er denn auch für die 
nach unserem Urteil schon übertriebenen ; crspckti^ischen Küekie 
Giulio Romanos in seinen Mantuanischen Fresken nur Worte der 
höchsten Hewunderiuig. 

In den Dienst der Illusion treten nach Vasari alle Darstellungs- 
mittel der Malerei. Zunächst die Zeichnung (disegno) d. h. die 
durch genaues Studium der Natur gewonnene Vorstellung voo 
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den Formen, und die Objektivierung dieser Vorstellung durch die 
Hand. Ferner die Erfindung, d. h. das Ausdenken der Gruppierungen 
und Stellungen , die ftlr den vorliegenden Zweck, zur Erzeugung 
der la dem betrellendcn Bilde geforderten Illusion nötig sind. 
Dann die Verkürzung (scorcio), die er an mehreren Stellen als 
ganz besondere Schönheit preist F^ ist historisch unrichtig, das 
V\ erliegen auf perspektivische Eüekie, schwierige Verkürzungen 
u. s. w. als ein Kenn/t iclicn des N'erfalls d. h. einer virtuosen haften 
manieristischen Kunstridiiuiig aul/ufassen. Im (iegcnteil, schon 
das (^)uatir()cento zeigt diese Neigung, vicllcjchi sogar in höhcrem 
Masse als das Cin^]uecento. L'nd wenn man die perspektivischen 
Kunststücke Mantcgnas, Piero della Francescas und Melozzo 
da Forlis kennt, so muss man zugeben, dass ein Schriftsteller 
des i6. Jahrhunderts, der Ähnliches bei Michelangelo, G>rreggio 
und Giulio Romano besonders hervorhebt, sich damit noch durch* 
aus nicht von den Traditionen der guten Renaissancekunst ent- 
fernt. Man kann geradezu sagen, dass die Raumillusion, in der 
Malerei sowohl wie im Relief, das wichtigste „Problem der Form" 
ist, das die Meister der Renaissance zu lösen versucht haben. 

In den Dienst der Illusion tritt auch das Kolorit, bei dem 
Vasari den Schwerpunkt nicht auf die dekorative Zusammenstellung 
der Farben, sondern auf ihre Lebendigkeit und Natürlichkeit legt 
und diejenige Abtönung für die beste erklärt, durch die das 
Vor- und Hintereinander der Figuren, das Relief und die Kaum- 
vertiefung am besten veranschaulicht wird. Durch die einheitliche 
\ erknüpfung der verschiedenen Farbenabstufungen soll sich alles 
genügend herausheben und rund und hervorspringend erscheinen, 
l'nd dasselbe gilt von der Komposition im allgemeinen, bei der 
niemals die S(>i;enannten iMrnialen (»eset/e. >\nimetric. Keihung, 
p\ ramidale Komp« 'Mtion u. >. w.. sondern immer r.ur die l 'orde- 
rungen der IvJarheit. Ueuilichkcil und mhuiilichen Angemessenheit 
hervorgehoben werden. Alles was Vasari unter guter Zeiclmimg 
(buon disegno), Kinhcit (unionc), (Jrdauug (urdmc), Mass (mi^Liia;, 
Proportion (proporzione), Kolorit (coloriio), Helldunkel (chiaro 
e scuro) versteht, tritt in den Dienst der Illusion. Überstchdich- 
keit, Klarheit, Wahrheit, Glaubwürdigkeit und Lebendigkeit, das 
sind alles nur verschiedene Ausdrücke für eine und dieselbe Sache. 

Ganz wie Lionardo verlangt audi Vasari, dass man die Ver- 
hältnisse der Teile eines Naturgegenstandes zu einander genau 
kenne. Daraus ergebe sich nicht nur bei menschlichen und 
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tierischen Körpern, sondern auch bei Pflanzen die Proportion, die 
daü Cianze mit den Teilen und die Teile miteinanJer in das richtige 
Verhältnis setze. Die lYoportion ist also nach ihm gar kein for 
males Prinzip, sondern eine besondere Seite der Naturwahrheit, 
eines der liden Mittel lUusioa zu erzeugen. 

Besonders bezeichnend für die Bedeutung, die Vasari der 
Illusion beilegt, ist auch, dass er die Substantiva Schönheit (beUezza), 
Grazie (grazia), Lieblichkeit (gentilezza), und die Adjekttva hello, 
vago, graziöse, leggiadro u. s. w. sehr oft im Sinne von Lebendig« 
keit, Natürlichkeit, Leichtigkeit, Zvanglosigkeit^ plastischer Wirkung 
u. s. w. gebraucht. Diese Art Schönheit ist also ftlr ihn durchaus 
nicht etwas Selbstfindiges, von der Illusionsschönheit Unabhängiges, 
sondern fidit geradezu mit dieser zusammen. So heisst es von den 
Ornamenten des Domenico Beccafumi im Ratssaal zu Siena: „Er 
machte die Einteilung der Dekoration mit Friesen, Gesimsen und 
Gold, ohne Zuhilfenahme von Stuck Ornamenten so vortrefTlich und 
mit so schöner Anmut fbella grazia), dass sie wahrhaftig erhaben zu 
sein scheint." Tnd von einem Hilde der Verkündigung von Paolo 
Uccello: „Hier brachte er ein Gebäude an, das der Betrachtung 
würdig und lür jene Zeit etwas ganz Neues und Schwieriges war, 
insofern es den Künstlern zum erstenmal eine schöne Manier 
(bcUa maniera) zeigte und mit Anmut und Proportion gemalt war, 
indem es die Verkürzung der Linien veranschau- 
lichte unJ zeif^te, wie man auf einer FlSche den Raum, der doch 
nur klein ist, weil und lief erscheinen lassen kann/' AllciJings 
hatte Uccello das Problem mit seiner ungelenken Farbe nicht ganz 
gelöst. Deshalb sagt Vasari: „Wer dazu nodi mit Urteil und An- 
mut die Schatten an ihrem Platz und die Lichter mit den Farben 
hinzuzufügen weiss, der kann damit ohne Zweifel erreichen, dass 
das Auge sich tauscht, so dass das Gemfllde lebendig und plastisch 
erscheint** Ohne Zweifel ist in diesen und ähnlichen Fällen die 
Erreichung der plastischen und Raumillusion nur die genauere 
ErUtuterung ftlr die Wörter bella maniera, disegno, grazia, pro- 
poizione, giudizto, invenzione u. s. w., die bei der Charakteristik 
guter künstlerischer Arbeiten gebraucht w^erden. 

FCbenso erlSutert Vasari die „Anmut" der ralfaelischen Köpfe 
dadurch, dass er sagt, Rafiael verstehe es, die Köpfe der alten und 
jungen Leute, der Frauen und Kinder so zu charakterisieren, dass 
dem Bescheidenen die Bescheidenheit, dem Lüsternen die Lüstern- 
heit, dem Ungezogenen die Ungezogenheit, dem Spielerischen die 
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Lust am Spiel aus den Au^en herausschaue. Auf einem Bilde 
von Gherardo Starnina fesselt ihn bes(mders eine realistische Epi- 
sode: Em Kind wird von einem andern, auf dessen Rücken ^ 
licjTt, mit den Hlindcn gehalten und vom Lehrer durchgeprügelt, 
u.»bei es vor Schmerz schreit und strampelt und seinen Iräger ins 
Ohr beisst. „Dies alles hat Gherardo mit einer solchen Anmut 
und Lei ch t i g k e i t (grazia e leggiadria) gemalt, wie es nur einer 
kann, der aul alle mügliclicii wunderlichen Motive aus dem Leben 
verfällt." Von einer Geisselung (Christi von Andrea del Castagno 
heisst es: demselben Bilde sind schön und sehr kräftig die Be> 
wcgungen derer, die Jesus geissein, wobei sie in ihren Gesichtern 
ebensosehr Hass und Wut zeigen, wie Jesus Christus Geduld und 
DemuL In seinem Körper, der mit Stricken an die Sifule ge- 
bunden ist, scheint Andrea das Leiden des Fleisches veranschau* 
ficht zu haben, gleichzeitig mit einer in dem Körper verborgenen 
götdichen Natur, die ihm immer noch einen gewissen Adel ver 
leiht*^ Also Christus sowohl wie seine Peiniger waren schön. Die 
Schönheit der letzteren war aber nichts anderes als ihr charakte- 
ristischer Ausdruck, der also in diesem Falle eigentlich Hässlichkeit 
oder Widerwärtigkeit war. Und wenn X'asari das Relief Gbibertts, 
das die Austreibung der Händler aus dem Tempel darstellt, mit den 
Worten charakterisiert: „Auf ihm befinden sich Figuren, die, indem 
sie übereinanderstür/en, beim Fallen eine Anmut zeigen, die sehr 
schön und wohl überlegt ist", so meint er auch damit nicht, dass 
Ghiberti die Unordnung des Menschenkn.tuls in Ordnung und 
Gra/ie verwandelt, sondern dass er die Unordnung als solche über- 
zeugend und charakteristisch dargestellt habe. 

Ganz besonders häutig wird aber das Wort schon von perspek- 
tivischen Klfekten gebraucht. „Perspektivische Ansichten sind dann 
schon, wenn sie, von einem be>tmimten Augenpunkt gesehen, 
richtig sind, so dass die Gegenstände sich verkürzen und von dem 
Auge entfernen." Von der Froschperspektive (di sotto in su) wird 
gesagt, die l^gurcn, die so von unten verkürzt waren, hfttten dabei 
„solche Kraft, dass sie das Gewölbe durchzustossen schienen. Und 
sicherlich bietet diese Gattung in all ihrer Schwierigkeit eine sehr 
grosse Anmut und viel Schönheit und ist «usserordendich 
packend (terribilissima).** Die Hochzeit des Amor und der Psyche 
von Giulio Romano in Mantua wird mit den Worten charakteri- 
siert: „Es ist nicht möglidi, etwas, was mit mehr Anmut und 
besserer Zeichnung gemacht wäre, zu sehen, indem Giulio diese 
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Figuren in der Ansicht von unten nach oben so verkürzt hat, dass 
einige von ihnen, obwohl sie kaum eine Klie hoch sind, doch drei 
Kllen hoch erscheinen. Und wahrhaitig, sie sind mit wunderbarer 
Kiatt und grossem Genie gemalt, indem Giulio, abgesehen 
davon, dass er sie durch ihr Relief lebendig erscheinen lösst, auch 
noch mit ihrem angenehmen Anblick das menschliche Auge tausclit.'* 
Die X'orzügc der Ölmalerei erkennt er besonders darin, dass die 
Künstler in dieser Technik ihren Figuren die schönste Anmut und 
Lebhaftigkeit und Kühnheit (gugliardezza) geben können, derart, 
dass ihre Figuren dt plastisch faenrorzuireten, geradezu aus der 
Tafd herauszukommen scheinen, und zwar ganz besonders dann, 
wenn sie in guter Zeichnung und Erfindung und schöner Manier 
ausgefilhrt sind. Überall wird also hier Sdiönheit im Sinne yon 
illusionistischer Wirkung gebraucht. 

Da Michelangelo der Abgott Vasaris war, darf man annehmen, 
dass es im wesentlichen dessen Anschauungen sind, die er ver- 
tritt. Eine Bestätigung dafür ergiebt sich, wenn man die übrigen 
Schriftsteller, die mit Michelangelo verkehrt haben, zum Vergleiche 
herbeizieht. Der portugiesische Maler Francisco de Holland a, 
der 1538 in Rom mit Michelangelo zusammentraf und später die 
vier Gespräche über Malerei publizierte, die er mit ihm, Vittoria 
Colonna und anderen geführt hatte, stellt hier u. a. einen Vergleich 
der !*nc?ie mit der Malerei an, von der Art wie sie damals in 
den liuerarischen Ivreiscn haliens gebräuchlich waren, und kommt 
dabei, ähnlich wie Lionardo, zu dem Ergebnis, dass die beiden 
Künste zwar wesensverwandt, die Malerei aber der Poesie durch 
ihre .Anschaulichkeit überlegen sei. ,,Wonach die Dichter trachten 
und was sie für die grösste Kunst halten ist, mit Worten einen 
Meeressturm oder den Brand einer Stadt auszumalen , den sie 
aber viel lieber wirklich als Bild malen möchten, wenn sie nur 
könnten. Wie vid beredter ist die Malerei, die zu gleicher Zeit den 
ganzen Sturm mit Donner, Blitz, Wogengebraus, sowie unter- 
gehenden Schiffen, Felsen und Fahrzeugen zeigt. Auch fahrt sie 
den Brand einer Stadt mit allen seinen Schrecknissen unmittelbar 
und deutlich vor Augen, so natürlich und anschaulich, als wäre 
er Wirklichkeit. So dass ihr oft vermeinen könntet, sdber nicht 
sicher zu sein und euch freu^ dass es nur I^ben sind, die kein 
Unheil anrichten und nicht schaden können. Während man beim 
Lesen einer dichterischen Beschreibung am Schluss oft nicht mehr 
weiss, was man am Anfang gelesen hat^ betrachten bei der Malerei 
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die Augen jenes Schauspiel, in welchem sie die Wirklichkeit wieder- 
erkennen, wohlgefällig auf einmal. Ja selbst die Ohren glauben 
das Angstgeschrei und Stimmengewirr der gemalten Figuren zu 
vernehmen. Man glaubt den Hauch (von der breunenden vStadt) 
zu riechen, selber auf der 1 lucht vor den l'lammen zu sein, vor 
dem Einsturz der Gebäude zu zittern. Ihr streckt die Hände aus, 
den FaUendeo zu retten. Ihr wollt (bei einem Schlacbtenbilde) 
denen helfen, die sich gegen viele zu verteidigen haben. Ihr flidit 
mit den Fliehenden, ihr haltet Stand mit den Beheizten, Deshalb 
glaube ich, dass die Macht der Malerei in der Hervorbringung 
starker Wirkungen, der Erregung des Geistes und des Gemütes 
zu Freude und Lachen wie zu Trauer und Thrflnen starker und 
ihre Beredsamkeit eindringlicher ist als die der Poesie." 

Und Michehmgelo selbst ist es, den er die Worte sprechen 
lässt: „Nach meinem Urteil ist diejenige Malerei die vorzüglichste 
und gleichsam göttlich, die iigend ein Werk des Ewigen (d. h. 
einen Gegenstand der Natur) ganz treu nachbildet, es sei eine 
Menschengestalt, ein wildes und fremdlttndisches Tier, einen ein- 
fachen, leicht nachzuahmenden Fisch, einen von den \'ögeln unter 
dem Himmel oder sonst eine Kreatur. Ein jedes dieser Dinge 
voltkommen in seiner Art nachzuahmen (emitar), bedeutet in meinen 
Augen nichts Cleriiigeres, als die Schöpferthätigkeit des unsterb- 
lichen (joites nachzuahmen." 

Diese Nachahmung ist aber durchaus niclm W illkürliches, 
Allgemeines, Ungefähres, sondern eine sehr ernste Sache. Der 
Maler hat ja wohl eine gewisse IVciheit, hinge /u erfinden, die 
er nie gesehen hat. Aber er erfindet niemals ein Ding, das nicht 
dem Bereich der W'irklichkcii angelu^ren konnte. So wird er 
z. B. einer Menschenhand nicht zehn Finger, noch einem l'lerde 
die Ohren eines Stiers oder den Rücken eines Kamels geben. 
Auch wird er nicht das Bein eines Elefanten so dünn und in 
demselben Charakter wie das eines Pferdes malen, noch auch dem 
Anne oder Gesichte eines Kindes einen Charakter verleihen, wie 
er einem Greise zukommt. Er wird kein Ohr und kein Auge um 
einen Finger breit von seinem Platze rücken dürfen. Ja selbst 
eine kaum bemerkbare Ader an einem Arm darf er nicht da 
anbringen, wo er es nach seiner Willkür für passend hiÜL Denn 
solche Änderungen wttren geradezu fiilsch. 

Natürlich gilt es auch in diesem Kreise für ausgemacht, dass 
die Kunst, da sie ja täuscht, die wirklichen Emstgefühle erzeugen 



müsse. Besonders Vittoria (Jolonna giebt dem mit Bezug auf 
die religiöse Malerei beredten Ausdruck. Bei ihrem Anblick em- 
prindc iiuiii Khrlurchi und fromme Scheu. Sie erfülle den Trüb- 
gestimmicn mit Freudigkeit, dem Sorglosen wie dem Bekümmencn 
zeige sie das menschliche Elend. Den Hartherzigen bewege sie 
zur Reuc^ den WeMidien zur Busse» den Unfrommen und Lekfat- 
fertigen ZU beschaulichem Sinnen» bisweilen sogar zu Furdit und 
Scham u. & w. 

Weniger ausgiebig als der temperamentvolle Hollands ist der 
nfichterae und geschaftsmassige Co n dl vi (1533), der freilich nur 
den biographischen Teil seiner Auflehnungen Ober Michelangdo 
publiziert hat. Aber wo er einmal ausnahmsweise ein Werk des 

Meisters besonders charakterisiert, bezieht sich das Lx>b immer 
auf die Kraft der Illusion. Gott Vater in der Schöpfung der 
Blumen und Krfiuter an der Decke der sixtinischen Kapelle ist 
mit solcher Kunst ausgeführt» „öbss wohin du dich auch wendest» 
er dir zu folgen scheint, <kn ganzen Rücken zeigend bis zu den 
Sohlen der Füsse, ein sehr schönes Ding, das uns zeigt, was die 
Verkürzung vermag". Die Menschen in der Sündflut sind so 
natürlich und packend gemaJt, wie man sie sich bei einem solchen 
Ereignis nur vorstellen kann. Von den Propheten ist der \^iinder- 
barste der Jonas. „Sintemal entsprechend der I 'orm des Gewölbes 
und nach der Wirkung der Lichter und Schauen der Rumpf sich 
nach hinten verkürzt, und zwar nach jenem Teil des Ciewolbcs 
zu, der dem Auge näher ist, während die Beine, die nach vorn 
gerichtet sind, sich auf dem entfernteren Teil des Gewölbes befinden. 
Ein erstaunliches Wci k, das beweist, was für ein Wissen in diesem 
Manne ist, in Betreff der Fähigkeit, die Linien nach den Ver- 
kürzungen und der Perspektive zu ziehen.* Beim Schlangenwunder 
betont er nur die erstaunlidie Kraft derer, die sich die Schlangen 
vom Leibe wegziehen wollen. Das Gesicht des Moses (in der 
Scatue) „ist voU Leben und Geist und dazu angethan, zugleich 
Liebe und Schrecken einzuflösseni wie es beim wirklichen Moses 
der Fall gewesen sein mag". 

Auch Benedctto Varchi in semer Leichenrede auf Michel- 
angelo ( 1 563) macht ein paar Bemerkungen dieser Art. Der Zeichnung 
des Ganymcd, die Michdangelo seinem Freunde Givalieri schenkte, 
^ fehle nichts als der Atem, um lebendig zu sein. Bei der Marmor« 
I gruppe der Pietä sei die eine Gestalt lebend gedacht, wenn auch 
M voll Trauer, die andere dagegen tot, und in der^That habe die 
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eine in sich das Leben, die andere den Tod. Man glaube die 
wnhrhaftigc Jungfrau Maria und den wirklichen (Christus in Fleisch 
und Bein zu schauen, wie sie auf göttliche Weise v(im Himmel 
herahgcstiegcQ seien. Indem der Künstler den verhauenen Marmor- 
block zum David unigeschaüen habe, habe er einen Toten zum 
Leben erweckt u. s. w. 

Ahnliche AuSvSerungen haben wir auch aus dem Kreise KalTaels. 
Der (jraf (^astiglione hat eine 1-^lcgie auf ein Portriii seiner l'Yau 
von Rallael gcdichici, m welcher er schildert, wie er in Abwesen- 
heit des Originals zärtlich mit ihm thue, es anlache, mit ihm rede 
wie mit einer lebenden Person, und wie das ffild selbst üm zimi- 
nicken und zu ihm zu sprechen scheine. 

Sind schon die Florentiner und Umbrer einstimmig in Bezug 
auf die Bedeutung der Illusion, so ist es selbstverständlich , dass 
die Venezianer in dieser Beziehung nicht zurückstehen. Der kunst- 
gebildete Arzt Lodovico Dolce giebt in seinem Dialoge Uber 
die Malerei (1537)9 der seinen Namen von Aretino, dem Freunde 
Tizians trägt und ohne Zweifel die Anschauungen ausspricht, die 
in Tizians Kreise herrschten, darauf die beste Antwort. „Ich 
behaupte in Kürze," Iflsst er Aretino sagen, ^dass Malerei nichts 
anderes ist als Nachahmung der Natur, und dass der, der sich ihr 
in seinen Werken am meisten nähert, auch der vorzüglichste Maler 
ist Der Maler sucfu durch Linien und Farben, sei es auf Holz, 
sei es auf Mauerwerk oder Leinwand alles nachzuahmen, was sich 
dem Auge darbietet. Kr vermag Gedanken und J-mptindungen 
dar/nstellen , weil diese sich durch gewisse Äussere Bewegungen 
zu erkennen geben. Besonders in den Augen kann er jede Leiden 
Schaft, Furcht, lloünung und Sehnsucht ausdrücken. .Vlies das 
ist geeignet, aul den BeNchauer zu wirken." Fahrini erwidert, dass 
die Figuren eines Bildes, ie nach ihrer Auffassung, allerdings /u 
reden, zu schreien, zu weinen und /u lachen scheinen, wniaul 
Aretino bemerkt: das scheint allerdings, und dennoch ihun sie 
nichts vun dem, was sie zu ihuii scheinen. Und wenn sie manchmal 
fast so lebendig sprechen, wie die Lebenden selbst, so ist das nur 
ein Ausfluss der Einbildung des Beschauers und durch die ent- 
sprechenden Stellungen veranlasst, nicht Wirkung oder Eigenschaft 
der Malereien selbst. Es ist also Aufgabe des Malers, jedes Ding 
derart natuigetreu durch seine Kunst darzustellen, dass es selbst 
wie natürlich erscheine. Der Maler, dem diese Fähigkeit fehlt, 
ist kein Maler, wJihrend umgekehrt der der beste und vorzüglichste 
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Maler ist, dessen Bilder am vollkommensten die Natur nachahmen. 
Fabrini bewundert darob die \!;iler. die die übrigen Menschen an 
(leist und Mut überträfen, indem sie es wagten durch ihre Kunst 
das nachzuahini n , was Gott gcschaüen habe, und zwar in einer 
Weise, dass uns die gemalten Dinge wie natürliche erschienen. 

Aretinü teilt die Malerei in drei Teile, Erfindung, Zeichnung 
und Kolorit. Unter l>tindung versteht er zuf^lcich den Inhalt und 
die Komposition. Den Inhalt wähh der Maler entweder frei oder 
ci wird ihm vom BcslclkT des Bildes gegeben. Die Komposition 
ist dagegen immer sein Eigentum, geht ans seinem Geiste hervor. Sie 
darf nidit QberfuUt sein, da der Beschauer dadurch verwim wird 
uad sich verstimmen Iflsst Auch verstfiast dies gegen die Natur- 
wahrheit, da es ganz unwahrscheinlich ist, dass sich in einem 
und demselben Augenblicke so viele Dinge vor seinen Blicken 
abspielen. Zur Erfindung gehört femer das Angemessene, d. h. 
das Charakteristische der Figuren nach Nationalität^ Zei^ Umgebung, 
Itostflm u. s. w. Jede Figur muss so erscheinen, wie es fiir sie 
charakteiistiscfa Ist. Diese Figuren müssen dann so miteinander 
verbunden werden, dass das Bild den Beschauer zu dem Glauben 
zwingt, die Szene selbst könne sich nicht anders abgespielt haben 
ab sie hier dargestellt ist. Jede Figur soll ihre Thätigkeit in ent- 
sprechender Weise zeigen, ^^\nn sie sitzt, soll sie den Eindruck 
machen, als ob sie auch wirklich ordentlich und bequem sässe. 
Wenn sie steht, soll sie mit ihren Fusssohlen fest auf dem Boden 
stehen, so dass es nicht scheint, als ob sie schwankte. Alles das 
gehört aber zur Illusion. 

Auch die Zeichnung steht im Dienste der Illusion. Die Bildung 
des Nackten soll charakteristisch sein. Simson darf nicht die Körper- 
bildung eines Ganymed und dieser nicht die eines Simson haben. 
Ein Kind verlangt eine andere Form als ein Jüngling, ein Mann 
eine andere als eine Frau. Selbst ein and dieselbe Person muss 
anders gezeichnet werden, je nach der Gelegenheit, bei der sie 
auftritt. Die einzelnen Teile eines Körpers müssen, wie auch 
Lionardo sehr oft hervorhebt, gut zu einander passen, an den 
bewegten Teilen müssen die Muskeln hervortreten u. s. w. 

Da in der Natur kein Körper dem anderen gleicht, muss auch 
der Maler nach Mannigfaltigkeit der Typen und Stellungen streben. 
Aber er muss darin Mass halten. Denn da es seine Aufgabe ts^ 
die Natur nachzuahmen, muss die Mannigfaltigkeit ganz natürlich, 
wie von ungeMr zu stände gekommen sein. Besonders wichtig 
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sind die Bewegungen und Verkürzungen. Es ist wirklich etwas 
Anmutiges und überraschendes für das Auge des Beschauers, auf 
Leinwand, Marmor oder Holz eine leblose Gestalt zu sehen, die 

sich zu bewegen scheint. Die Verkürzungen berühren das Auge 
des Beschauers wunderbar, da er oft glaubt, etwas in seiner ganzen 
Grösse und wirklichen Proportion vor sich /u sehen, was that 
sächlich kaum die Lange einer Hand hat. Dennoch soW man die 
Verkürzungen nicht übertreiben, weil sie sonst leicht gesucht 
erscheinen. Je seltener sie vorkommen , um so überraschender 
werden sie wirken. Michelangelo hat sie nach Aretinos Urteil 
übertrieben, immerhin beruht seine Stärke auf der Zeichnung. 
Kr ist ei», der zuerst in diesem .lalirhundert den Malern die schonen 
Konturen, Jic \ c; kur/.ungen, das Relief, die Bewegung, kurz alles 
das gezeigt hat, was beim vollendeten Studium des Nackten ver- 
langt wird. Auch Dürers Kupferstiche werden sehr gepriesen, 
denn sie geben mit unvergleichlicher Zartheit die Weichheit und 
Lebhaftigkeit desNatOriichen derart wieder, dass sie nichtgezeichnet, 
sondern gemalt, nidit gemalt, sondern lebendig zu sein scheinen. 

Wie aber steht es mit dem venezianischen Kolorit? Dieses 
hat doch gewiss in erster Linie dekorative Bedeutung? Wir werden 
von bestimmten Farbenzusammenstellungen hören, die schön, von 
anderen, die nicht schön sind, man wird uns die omamentale 
Bedeutung der Farben recht deutlich zu madien suchen. Nichts 
von alledem. Auch das Kolorit steht im Dienste der Illusion. 
Die antiken Tifuschungsanekdoten von Zeu.\is, Parrhasios, Proto- 
genes u. s. \v. zeigen die grosse .Mühe, die sich die Alten mit dem 
Kolorit gaben, „auf dass ihre Bilder der Wahrheit möglichst 
nahe kamen. Das Kolorit ist in der That von grössler Wichtigkeit, 
weil, wenn der Maler die Tinten, das Weiche der Flcischtnne 
und die l'igenart der verschiedenen Nebendinge koloristisch richtig 
wiedergiebt. wie sie in Wirklichkeit sind, seine Gesiaiicn wie 
lebendig erscheinen, als wenn ihnen nur der Atem lehlte." 

1 )as \\ ichtigsie beim KoK-nt ist das Verhältnis von IJcht und 
Schatten und die N'erbinduiig zv^isclien beulen l alsn das Helldunkel)» 
Wodurch die (iestalien rund und je nach Bcdarl mehr cder weniger 
voneinander getrennt erscheinen, da man hauptsaclilich verhuicu 
muss, dass die Figuren bei ihrer Wrteilung den l.aiJiuck der 
Verwirruiii» liervurbringen. Da/u dient ja auch die l'erspcktive, 
welche die \ erkleineiuag der Gegenstande, die sich entfernen oder 
fernstehend gedacht werden, darzustellen hat. Besonders aber 
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das Kolorit, das ausserdem auch noch den weichen Ton des 
Fleisches zur Anschauung bringen soll. Dabei muss man die 
Tinten yariieren und zugleich auf die Verschiedenheit des Ge- 
schlechts , des Alters und der Umstände Rücksicht nehmen. Des 
Geschlechts, weil im allgememen Mädchen einen anderen Fleischton 
haben als Jünglinge. Des Alters, weil ein Greis und ein Jüngling 
jeder seine besondere Fleischfarbe hat. Der Umstände, weil man 
beim Bauer nicht das suchen dar( was nur für einen Aristokraten 
passt. Die Mischung der Farben muss derart sein, dass sie der 
Naturwahrheit entspricht und ausserdem nichts darin ist, was das 
Auge verietSEt So soll man z. B. die Linien der Konturen (d. h. 
die dunklere Angabe der Umrisse), zu vermeiden suchen, weO 
auch die Natur sie nicht zeigt Die Lichter und Schatten dürfen 
ebenfalls nicht übertrieben werden, da sie, mit Kunstfertigkeit und 
Verständnis plasdert, die Figuren abrunden und ihnen das gewünsdite 
Relief verleihen, ohne welches die Gestalten nur gemalt aussehen, 
indem sie eine glatte Oberfläche bieten. Wem also diese Kunst- 
fertigkeit eigen ist, der besitzt eines der wichtigsten Requisiten der 
Malerkunst überhaupt. Ausserdem muss man aber auch die Farbe 
der Stoffe, der Seide, des Goldes, sowie deren charakteristische 
Eigentümlichkeiten in einer Weise nachzuahmen verstehen, dass 
der Beschauer im lernst glauben köriiiic, die ihnen eigene Härte oder 
Weichheit zu sehen, l^in (ileichcs gilt von der Darstellung uc^ 
WalVenglan/.cs , der NachidurincltiLit , der Tageshelle, der Blitze, 
des Feuers, der Lichter, des Wassers, der Erde, der Steine, der 
Gräser, der Baume, der Biaiicr, der Blumen, der Früchte, der 
Tiere, der Gebäude u. s. \v. , die alle so sorgfältig nachgeahmt 
werden müssen, dass eine gewisse Lebenswaluheit an ihnen das 
Auge des Beschauers vor Ermüdung bewahrt. Man glaube ja 
nicht, dass die W irkung eines schönen Kolorits (wie noch Lionardo 
geglaubt hatte) auf der Wahl der schonen Lacke oder der schönen 
Farben beruhe. Denn diese sind genau ebenso schön, ob man 
sie nun künstlerisch verarbeitet oder nicht. W^er im Kolorit 
mangelhalt ist, der möge sich keinen Maler nennen, denn es genügt 
nicht, den Figuren durch vorzügliche Zeichnung (wie es Michel- 
angelo thut) Form zu verleihen, wenn dann die Töne der Farben, 
die das Fleisch nachahmen sollen, etwas Porphyrnes und Erdiges 
haben und jene Verschmelzung, Zartheit und Lebendigkeit ver- 
missen lassen, wie sie die Natur an den Körpern her\'orbringt. 
So wird denn auch der Unterschied im Kolorit des Giovamii 
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Bellini einerseits und des Giorgione und Tizian anderseits sehr 
einfach so formuliert, dass sich bei jenem die Fleischtöne dem 
Natürlichen nur nähern, während man bei diesen sagen kann: 
Sie haben so naturgetreue Töne, dass sie gleichen Schritt mit der 
Natur halten. Ti/ian ist überhaupt in Oolces Augen der göttliche 
unerreichte Maler. Denn er verbindet mit der VoUenduni^ der 
Zeichnung die Lebendigkeit des Kolorits in einer Weise, dass seine 
Bilder nicht gemalt, sondern wirklich zu sein scheinen. Die Bunt- 
heit der Farben ist dabei durchaus nicht das Kntscheidende. „Ich 
will /.war nicht behaupten, dass schone Farben einem Uildc rucht 
auch an sich zum Schmuck gereichten. Aber wenn der Fall der 
ist, dass riMi dem Kolorit zusiunmen nicht auch Schönheit und 
Richtigkeit der Zeichnung angetroffen wird, so ist die Mühe eitel. 
Es ist dann wie mit schdnen Worten ohne Saft und Mark von 
Gedanken. Sehr im Irrtum sind die, die den bewunde rn sw er ten 
Tizian loben wollen, weU er in den Färbungen so trefiflich sei. 
Wenn ihm kein anderes Lob als dieses gebührte, so würden ihn 
viele Weiber, die sich mit schönen Farben sdmiQcken, tiber- 
treffen." Man sieht also, wie weit die venezianische Schule, deren 
Dolmetsch der Verfasser ist, davon entfernt war, die Bedeumng des 
Kolorits in dem sinnlichen oder dekorativen Reiz der Farben zu 
erkennen. Seine Gestalten sind voll Bew^ung, lebenstreu und 
förmlidi greifbar. In seinem Kolorit kämpfen und scherzen die 
Lichter stets mit dem Schatten und sie nehmen ab und verlieren 
sich genau in derselben Weise, wie dies in der Natur selbst der 
Fall zu sein pflegt. An semem heiligen Nikolaus scheint das Gold 
des Pluviale wirklich gewebt zu sein. Der Sebastian hat einen so 
natürlichen Flcischton, dass er mehr lebendig als gemalt aussieht. 
Als Pnrdennnc ihn sah, soll er ausgeruJen haben: Ich glaube, an 
diesem nacivien Korper hat Tizi-m anstatt der l'arbe Fleisch ver- 
wendet! \ <m dem nackten Bein eines Mildchens wird gesagt, es 
scheine von wirklichem l'lcisch und nicht gemalt zu sein. Der 
Adonis i.st von so getalliger Farbe, dasi sesn 1 Icisch überaus xart 
und wie mit wirklichem Hlut ani:elnllt erscheint. l)ie liunde bei 
ihm smd von sit schöner lorm und so naturvvahr gemalt, dass sie 
zu wittern und zu bellen scheinen, voll Begier, ein Wild anzufallen. 
Bei der Venus schwört Dolce (in einem Briefe), dass es keinen 
Menschen von noch so scharfem Blick und Geschmack gebe, der 
sie bei ihrem AnblidL nicht fdr lebendig hielte. Niemand wäre 
gewiss vom Alter so kalt geworden und von so harter Natiir, dass 
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er nicht bei ihrem Anblick alles Blut in seinen Adem wallen fühhe. 
Und in einem Ikiefe an Tizian selbst vom Jahre i^3S sagt er, 
durch die \'olIcn*Jüng seiner Kunst näherten sicli seine Bildnisse 
so sehr der Wirklichkeit, dass wenn sie nur Atem hätten, die Natur 
übelflüssig erscheinen könnte. 

Oer Maler bedarf aber noch eines anderen Dinges, das nicht 
minder von nöten ist als alle übrigen, das ist, dass seine Malereien 
die Stimmungen und Leidenschaften des Gemüts bewegen, so dass 
die Beschauer fröhlich werden und sich betrüben, je nach der 
Beschaffenheit des Gegenstandes, ebenso wie es die guten Dichter 
und Redner vermögen. Ohne diese Eigenschaft bleibrä seine Bilder 
kalt^ seine Gestalten leblos und bewegungslos. Die Figuren eines 
Bildes müssen den Geist des Beschauers anregen, die einen zur 
Wehmut, die anderen 2ur Freude, diese 2:um Mideid, jene zum 
Zorn, je nach der Eigentümlichkeit des dargestellten Gegenstandes. 
Sonst wähne der Maler ja nicht überhaupt etwas geschaffen zu 
haben. Denn Anregung bleibt der eigentliche Zweck seiner Kunst; 
was übrigens auch bezüglich der Dichter, der Geschichtsschreiber 
und Redner gilt, da das (icschriebene und Gesprochene des Geistes 
und der Lebendigkeit entbehrt, sobald ihm diese Kraft abgeht. 
Anregen kann aber der Maler nicht, wenn er nicht vor der Fr- 
findung seiner Figuren selbst jene Leidenschaften und Affekie nii 
eigenen (jemütc empfunden hat, die er in anderen erwecken will. 
Dante charakterisiert vortrefflich die anregende Kralt des Malers 
in folgenden Versen: 

Morti Ii morti, e i vivi parean vivi 
No vide me* di me du ^ide il Tcro, 

d. h. die Wirkung der Malerei ist ganz dieselbe als wenn man die 
Wirklichkeit sieht. So erwecken die Bilder der Hdligen in wohl* 
thuender Weise die Frömmigkeit, während die der berühmten 
Manner den Beschauer zu gleich tugendhaften und ausgezeichoeten 
Handlungen begeistern. 

Im ganzen Dolce steht also kein Wort, das dem Illusions- 
prinzip Widersprüche, im G^enteil jede einzelne Forderung, die er 
an die Malerei stellt, ist nur im Zusammenhang mit iinn ver- 
ständlich. Alle Mittel, die dem Maler zur Verfilgung stehen, Er- 
findung, Charakteristik, Komposition, Zeichnung, Kolorit und 
Gesichtsausdruck treten in den Dienst der Illusion. 

Dieses Prinzip beherrscht nun auch die deutsche Kunsdehre 
jener Zeit. Von Dürer berichtet Melanchthon, dass er sich, fe 



Jltcr und reifer er geworden sei, um so mehr der Natur genflhert 
hsbe. Froher, so habe er ihm einmal selbst gesagt, sei er Ober 
die Mannigfaltigkeit und Buntheit seiner Bilder erfreut gewesen, 
also gerade das, was Michelangelo in den Gesprächen mit Hollanda 
an dm niederlfindischen Bildern tadelt und was man etwa ab 
lusierlichen dekorativen Farbenreiz bezeichnen könnte. In seinem 
Alter aber habe er angefangen, die Natur unmittelbar anzuschauen, 
ihre echte Erscheinung so genau, wie es ihm nur möglich sei, 
nachzuahmen. Die Kifahrung lehre ihn aber, wie schwer es sei, 
nicht von der Natur abzuweichen. 

Dürer ist nicht nur als Praktiker, sondern auch als Theoretiker 
ein Realist vom reinsten Wasser. Natürlich spielt auch bei ihm ^das 
Schönt eine gewisse Rolle, und er scheint sogar in setner Jugend, 
als er unter dem EinAuss des Jacopo de^ Barbari stand, geglaubt 
ni haben, dass die Schönheit der menschlichen (lestalt sich in be- 
Mimmte Zahlen, Proponionsschemen u. s. w. fassen lasse. Ich habe 
aber kürzlich an der Hand seiner Proportionslehre nachgewiesen, 
das» er, je mehr er die Mannigfaltigkeit der Natur aus eigenem 
Studium kennen lernte, um so mehr zu der Hinsicht kam, dass das 
unmöglich sei, dass man eben nichts anderes ihun könne, als die 
Natur m glichst genau nachzuahmen. Dabei legte er ebenso wie 
l.ionarJ-' d,i \'mci aul Ja- ch.iraktiTistischc I);irstcllung Jen grossten 
Wen. her Maler hat dur*:liaus nicht nur Sdioncs, sondern auch 
Haj^lichcs dar/ustcllcii, ic auch der Aufgabe, die ihm gott-lh ist. 
I)ie HaiiptfurdcrutJt» ist dabei die, dass er die gewählten 1 onncn 
ch,-i: aktc: ist>jh und cin/elnen (iliedcr eines Ki"»rpcrs /u einander 
Lnd .'^ru (ianzcn paa.scnd darstelle. Denn vlc \n Jer \at ir \i>r 
Kandenen Formen smd un/'ihli« viele. M;i wahrer Wunne schildert 
Dijrer die verschit Jenen Varianten der (,tsf.ill und Jci dcaichts 
und begleitet dic>e Angaben rnii den be. itintcii Karik.'itum'ich- 
nungen, dm ..vemicktcn Gesichtern'*, die so sehr an die Kankalur- 
k«»pfe I.ioniird"> erinnern. 

I)a aber die Natur ihre Formen s«> v.iriien, muss auch die 
Malerei sie variieren. Natürlich nur si- weit, dn^s die Figuren 
menvrhlich bleiben, nvtit tierisch oder phaniastisch werden. »,l'nd 
dass d'r \n durch den t;an/en I eih gleichfnrmis: w>'»r. auch in aüen 
Bilden, CS sei in h.::ter ( Isik •>:hi::ert oder lnuU"" i weicher) An, 
rtetvchechtig oder niauer. Nit vla.s> ein Teil tei^t. der .mdrr d^*T sei, 
a1» ob du machtest teilte lle;n und mager Ann :y\J widerNinns 

f umgekehrt >, oder vorn tcu»t, hinten mager und wiederum. Auf 
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dass sich all Ding vergkichlich reimen (charakteristisch zusammen 
passen) und nit fiedschlich versammelt werden. Dann vergleicfaliche 
Ding acht man hübsch. Deshalb soll auch in einem jedlichen 
Bild in all seinen Teiln der Glieder ein gleidmiKssig Alter ange- 
zeigt werden. Und nit dass das Haupt von eim Jungen, die Brust 
von eim Alten und Hfind und Fflss von eim mittelmflssigen Alten 
abgemacht werde. Und dass das Bild nit vom jung, hinten alt 
und auch dem widersinns gemacht wirdet Denn so es der Natur 
entgegen ist, so ist es bös. Doch hflt sich ein Jedlicher, dass er 
nichts Unmüglichs mach, das die Natur nit leiden künn. Es wSr 
dann Sach, dass Einer Traumwerk wollt machen. In solchem mag 
Einer alleriet Greatur untereinander mischen.^ 

Deshalb Mt es auch Dürer gar nicht eui, emen besdmmtCD 
„Kanon^ der menschlichen Gestalt als den schönsten hinzustellen, 
eme ideale Schönheit, eine Normal proportion zu konstruieren. 
Sondern er giebt, wie ich ebenfaUs nachgewiesen habe, eine Menge 
verschiedener Typen, zwischen denen er dem Maler die Wahl 
lüsst Jeder dieser Typen ist in bestimmtem Sinne charakteristisch, 
d. h. er findet sich bei Mensdien eines bestimmten Charakters. 
Dürer kleidet das nach der Auffassung dw Zeit in dieForm, dass jede 
Körpergattung einer Komplexion oder einer bestimmten Mischung 
aus verschiedenen Temperamenten entspreche. „Aus solchem folgt, 
dass sich ein gewaltiger Künstner auf ein Art allein nit geben soll, 
sunder dass er in vielerlei Weg und zu allerlei An geübt und 
dann verständig sei. Daraus kummt dann, dass er machen v^ ürdct 
welcherlei (Geschlecht der Bild, die man von ihm begehrt, L nd 
alsdann aus den obgemeldten Meinungen ( J. h. nach den oben ange- 
gebenen Proportionen) mag einer zornig, gütig und allerlei Gestalt 
wissen zu machen, und ein jedliche Gestalt kann für sich selbs gut 
gemacht werden. Also ist durch die Mass von aussen allerlei Ge- 
schlecht der Menschen anzuzeigen, welche feurig, lüftig, wässrig oder 
irdischer Natur sind." Die Proportionen haben also für ihn nur 
Wen insofern sie ein Mittel sind, die liguren ihrer Bedeutung 
entsprechend zu charakterisieren. Sie treten nicht in den Dienst 
des Schönen, sondern des Charakteristischen. 

Da es mit dem absolut Schönen nach seinem eigenen Geständ- 
nis nicht-s ist, muss Dürer den Reiz der Kunst natürlich in etwas 
anderem erblicken, l'nd dies andere ist, abgesehen von der leben- 
digen Charakteristik, die mYiglichst genaue Darstellung der Natur, 
^ber das Leben in der Natur gibt zu erkennen die Wahrheit 
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dieser Ding. Darum sieh sie fleissig an, rieht dich darnach und 
geh nit von der Natur in deim Gutgedunken, dass du wöUest 

meinen, das Besser von dir selbs zu finden. Dann du wirdest 
verführt. Dann wahrhaftig steckt die Kunst in der 
Natur, wer sie heraus kann r e i s s c n , der hat sie. 
l überkommst du sie (d. h. lernst du sie), so wirdet sie d u \ sei 
Fehls nehmen in deinem Werk . . . Aber je gcn.fuer dein W ( rk 
dem Leben gemäss ist in seiner Gestah, je besser dein W erk. er- 
scheint. Und dies ist wahr. Darum nimm dir nimmermehr für, 
dass du erwas besser mügesi oder wellest machen, dann es Gott 
seiner erschaffnen Natur zu würken Kraft gegeben hat. Dann 
dein Vermügen ist kraftlas gegen Gottes Geschöff (Schallen). * .Je 
gen^iuer ein menschlich Bild dem lebendigen natürlichen Wesen 
nachgemacht würd, je besser dein Werk erscheint zu einem sol- 
chen Gebrauch, danu du sein notdürftig bist^ auserwfihlt.** Das 
heisst also, man soll ein fUr den betreffenden Fall charakteristisdies 
Modell auswählen und dieses möglichst genau nachahmen. „Je 
genSuer man einer hübschen Gestalt aus dem Leben und Natur 
mit Abmachen nachkummt, je besser und künsdicher dasselb Werk 
wflnL So einer genau dem Leben mit Abmachen nachkununt^ 
dass es ihm gleich sech tmd der Natur ühiüich würdet, und sun- 
derlich wenn das abgemacht würdet hübsch ist, so wirdet es 
kunsdich gehalten und als es wert ist wol gelobt." 

Natürlich ist diese Auffassung auch in ihrer An einseitig, da 
ja der Maler sehr oft in die Lage kommen kann, ohne Modell zu 
zeichnen, oder gar ganz frei zu erfinden, was übrigens Dürer sehr 
wohl gewusst hat. Aber der richtige Kern seiner Lehre ist eben 
die Forderung des n a t (1 r I i c h c n K i n d r vi c k s. Diesen Eindruck 
glaubte die deutsche Malerei in IXirers Zeit nicht atiders als durch 
eine genaue Nachahmung der Kinzelheitcn erreichen zu l<nnnen. 
Wir wissen jetzt langst, da«5s dies falsch war. dass übc-iriebcne 
Genauigkeit die Wirkung eines Hildes gerade/n xerdcrben kann. 
Die ICntwickc'lung des malerischen Stils hat uns gezeigt, dass es 
ganz bestimmte Mittel der \ tremfacbung und Vcrfindcnme des 
Vorbilds giebt. durch die der I nulruck der Natur aut der 1 laclic 
viel besicr erzeugt wird, ;ils durch genaues Nachpiuscln aller De- 
tails. Deshalb dürfen wir die Angaben Dürers, die sich auf dieses 
beziehen, nicht als normativ nehmen. Normativ dagegen ist 
das, was er damit erreichen will, was ihm als Ideal vorsdiwebt, 
nflmlich die Hluston der Natur. 
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Im Übrigen ist Dürer für die Ästhetik weniger ausgiebig als 
die Italiener. Witre freilich sein ursprünglich geplantes Werk aber 
die Malerei, die ,,Speis der Malerknaben^^, fertig geworden, so 
würden wir wohl auch bei ihm eine Reihe illusionistischer Bemer- 
kungen finden, ähnlich denen Leonardos, mit denen seine Aus- 
sprüche eine so nahe Verwandtschaft zeigen, dass man bei ihm eine 
gewisse Kenntnis leonardoscher Theorien voraussetzen muss. So 
sind wir in dieser Beziehung auf eine nebensächliche Bemerkung 
angewiesen, die er bei Gelegenheit einiger Angaben über die 
Farben macht. „Item so du erhabn willt malen, so es das Ge- 
sicht betriegen soll, musst du der Farben gar wohl bericht 
sein." Also auch für ihn hat das Kolorit nur den Zweck, das 
Relief heraus zu bringen, „das Gesicht zu betrügen". Malerei 
erklärt er ganz nüchtern als das, „dass Einer von allen sichtigen 
Dingen eins, welches er will, wiss auf ein eben Ding zu tnachcn, 
sie seien wie sie wollen'*. Also: Vortäuschuni:; der plastischen 
Wirklich aul der Idaclic, einerlei, was man dabei darsiellt. 

Natürlich betont auch i)urcr wie alle älteren fMinsüer den 
praktischen Zweck, die Tendenz der Kunst sehr stark. 

„Zum ersten, es ist ein nutze Kunst, wann sie ist gottlich und 
wurd gebraucht zu heiliger Vermahnung. 

Zum andern sie ist nütz, viel Übels wird dordurch vermieden, 
so man in Künsten umgeht, die sunst geschehen, so man feien 
(d. h. man kommt, wenn man die Kunst betreibt, nicht auf schlechte 
Gedanken). 

Zum dritten ist sie nütz, wann Niemand glaubt, dann so man 
mit umgeht, dass in ihr selbs so freudenreich ist; grosse Freud 
hat sie. 

Zum vierten ist sie nütz, man erlangt grosser und ewiger 
Gedächtnuss dorvon, so mans ordentlich braucht. 

Zum fünften ist sie nütz, wann (}ott wird dordurch geehrt, 
wo man sieht, dass Gott einer Kreatur solich Vernunft verleicht, 
der soiiche i\unst in ihm bat. Und alle Weis' werden dir hold 
um dein Kunst. 

Die sechst Nutzbarkeit, ob du arm w/frst. so magst du durch 
solch Kunst zu ^novsem (iut und Hab kummen." 

Schliesst man hier alle, A^■ic wir sagen würden, banausischen 
Gesichtspunkte aus, so bleibt (an dritter Stelle) der Lusiwen der 
Kunst, den Dürer olTenbar mit Bewusstsein von ihren übrigen 
Zwecken trennt Sie hat für sich selbst, unabhängig von aiicm 
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andern, ciacfi Lusnvcrt, der gar nicht hoch genug angeschlagen 
werden kann. Daneben tritt natürlich der ethische Zweck sehr 
stark hervor. Die Kunst, insoweit sie reli<;iösc Kunst ist, fordert 
die religiösen Gefühle. Ausserdem ist sie l'ortratmalerei, und hat 
als solche einen ethischen Wert. „Auch behalt das (lemal die 
Gestah der Menschen nach ihrem Sterben.*' .Vlies das widerspricht 
der Illusion natürlich nicht, sondern setzt sie geradezu voraus. 
Denn nur eine Kunst, die Illusion erzeugt, kann alle diese Gc- 
ÜQküe erregen. 

Wie die Zeitgenossen DOrers seine Kunst aufiassten, wissen 
wir z. B. von Erasmus, der die Wirkung der Holzschnitte und 
Kupferstiche des Meisters in folgenden Worten schildert: ^ch 
meine, wenn Apelles heute lebte^ so wttrde er als ehrlicher Mann 
Dürem die Palme reichen. Jener bediente sich doch der Farben, 
wenn auch weniger. Aber Dürer, was drttckt er nicht alles ein- 
£ubig, d. h. in schwarzen Linien aus? Schatten und Licht, Glanz, 
Hcnrortreten und Zurückweichen. Ja, er weiss sogar das gar nidit 
Darstellbare, wie Feuer, Strahlen, Gewitter, Blitz, Wetterleuchten 
und Nebel auf die Fläche zu zaubern. Alle Leidenschaften, die 
ganze aus dem Körper her%'orleuchtende Seele des Menschen, ja 
fast die Sprache selbst, alles stellt er mit jenen schwarzen Linien 
so glücklich dem Auge dar, dass das Hild nur Schaden Icideri 
^"lirde, wenn man es mit Farben überginge. Ist es nicht bewun- 
derungswürdiger, ohne den buhlerischen Rei/ der Farben das zu 
leisten, was Apelles mit ihrer Hille geleistet h it 

l's wäre leicht, aus anderen Schriftstellern der deutschen Re 
naissance dieselbe Auffassung n.ich/uweisen. So sagt z. B. Riv ius 
in seiner Ausgabe des Vitruv (j34<S): „Dass aber die recht Kunst 
des Malens ein eigentliche .\bmachung oder GjnLraiaciur sei deren 
Dingen, so \orhandcn scind, bezeichnet das Werk selber. Dann 
je naher der MuJcr der natürlichen Gestalt nachkummt, je künst- 
licher das Gemäl erscheinet,** 



ACHTES KAPITEL 



DIE ILLUSION ALS BEWÜSSTE 
SELBSTTÄUSCHUNG 



M nicht ZU weitläufig zu werden, habe ich den historischen 



i, J Beweis auf die griechische, italienische und deutsche Kunst 

bescliränkt. Auch die niederländische und spanische hiitte ich 
herbeiziehen können. Aber für diese verstellt sich ia der illusio- 
nistische ('harakter von selbst. Wer Jalür noch weitere Beweise 
braucht als die Kunst eines Rembrandt, Rubens und Velazquez. 
der schlage Karel van Mander, Hoogstraten, Houbraken und die 
in Justis W'lazquez behandelten spanischen Kunstschriftsteller auf. 
Er wird dort ganz ähnliche Aussprtichc finden. 

Bei der Aufzahlung der Zeugnisse habe ich auch Wieder- 
holungen nicht gescheut, weil es mir darauf ankam zu zeigen, 
dass es sich hier nicht um ein paar zufällig zusammengeraffte 
Bemerkungen handelt, sondern um eine durchgehende Kunst- 
anschauung, die cerade für die Meister der klassischen Kunst 
Perioden charakteristisch ist. Auf den letzteren Punkt lege ich ganz 
besonderen Wert. Flinem beliebigen Nichtskönner oder modernen 
Ästhetiker gegenüber kannte ein Gegner der lüusionstheorie billig 
entgegenhalten, er versiehe eben nichts von Kunst oder sein Ver- 
ständnis sei ein ganz obertiachliches und banausisches. Männern 
wie Leonardo da \'inci imd Dfirer gegenüber kann man das wohl 
nicht behaupten. Sie \\ arm loch keine Cretins, die das Gegenteil 
von dem sagten, was sie meinten, sondern Leute, die ganz genau 
wussten, was sie wollten. 

t'brigens ist die Bedeutung der Illusion auch von früheren 
Ästhetikern nicht verkannt worden. Ich könnte Zeugnisse von 
Hessing, Moses Mendelssohn. Goethe, Kant, Schiller, Hegel, Vischer, 
b'echner, Hartmann, Alt, Groos ii. s. w. anführen, die sich in ganz 
überraschender Weise mit den hier vorgetragenen Theorien be- 
rühren. Ich verzichte darauf absichtlich, weil es mir nicht darauf 
ankommt, eine Lehre, die sich logisch und p^chologisch so gut 
begründen lässt^ durch Autoritäten zu stützen. Es wfire aber 
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iiumssAot) in einer Geschichte der Ästhetik vom illusionistischen 
ScuKtpunkt nachzuweisen^ durch welche Veriiilltnisse alle diese 
Schriftsteller verhindert worden smd, den Keim einer richtigen 
Erlicniimisy den ihre Ästhetik bai^^ zur Entwickdung zu bringen. 
Eiomal war es die Gebundenheit durch irgend eine traditionelle 
Kiinstanschauung, dann wieder der Einfluss eines metaphysischen 
Postulats oder eine ethische Voreingenommenheit, endlich wohl 
auch Unkenntnis der zitierten Zeugnisse, was sie verhinderte, den 
Gedanken der Illusion konsequent weiter zu denken und zur Grund- 
1^ ihres S>'stems zu machen. 

Dass ich selbst in dieser Beziehung konsequenter oder, wie 
meine Gegner wahrscheinlich sagen werden, einseitiger bin, erkltfn 
äcb wohl in erster Linie daraus, dass ich diese Zeugnisse seit 
meiner Studienzeit kenne, dass ich mit Vasari und Leonardo und 
DOrcr, ganz abgesehen von Brunns Künstler|(eschichte, aufgewachsen 
bin. Die Systeme der philosophischen Ästhetiker habe ich erst 
ipster kennen gelernt. Jetzt wird es mir natürlich leicht, meine 
Theorie, die sich empirisch aus den Zeugnissen der klassischen 
Meister entwickelt hat, mit eben diesen Zeugnissen zu siüt/cn. I)ie 
•bi%ciscn«.k' H.iltunß der licrrschcnJcn Ästhetik incnitr 1 licorie 
gegen ni er karui ich nur nur dus der Niwlilivciintnis dtcicr Ztuj;- 
mssc {•:!-.!. ircn. 

Vfcllciclit hat man sie auch i:t'k,iiint urul sicli nur gc-^agi, Jass 
£71.1 iliacii v»caig bewiesen >c;, Ja la i^c-i adc Jic Künstler der bculun 
Nati<jnalitaien . denen ».lic niotcn cicr crw htncri SchrUl^tclkr an- 
gehören, uaaih^li der (Iricchcn iirul italiciu-r, die Natur gar nitlit 
genau nachgeahmt, sondern .,ulcali>:cn- haben. Aber um eine 
,-gcnaue** Nachahmung der Natur liaadch es siv:li, uic >chun oben 
(S. '2<>i ) erwähnt, gar nicht, und wa:i> es um dicker „Idealisierung** 
•uf sich hat, Vierden wir im 21. — 23. Kapitel :>ehen. I - uirdsich 
dabei /eigen, dass sie gar keine \'ersch<>nerung der Naiui und gar 
keine I mwandlung im Sinne der Idee oder des lypus, sondern 
einlach cme Auswahl und Accentuierung des individuellen Lebens 
im Interesse der kiinstlerischen Wirkung ist. I>ie Absicht aller 
dieser Künstler ging, wie man aus ihren Worten bestimmt er- 
whI:esÄcn kann, auf m":!''ch^! lebendige Darstellung der Natur. 
Me oft «ittch ..^.t. ;ien", \*>n einer „Auswahl des Schonen 

der Natur* reden, bc^scisi durchaus nichts dagegen, denn ich 
hibr M hc: der l^rsprechung \'asans nach^*-"^"' ♦ d.iss sie mit 

«iic»cm N^uoco in sehr vtckn FaUcn niihn andere» nteinten ab 
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das was Illusion erregt. Und wo sie wirklich etwas anderes da- 
mit nnjimcii, da war es entweder das konventionell Schöne ihrer 
Zeit oder ihr indivkiucllLT pcrsönliclicr (leschmack, also zwei Dint^^c. 
Jic schon deshalb nidi: normativ sein können, weil sie keine all- 
gemeingükige Bedeumii|^ haben. Wenn diese Künstler vielmehr 
immer und immer wieder die Naturwahrheit als das Hauptziel der 
Kunst bezeichnen, mit welchem Recht will man dann behaupten, 
dass sie diese Naturwahrheit gar nicht gemeint haben? W as hätte 
sie wohl veranlassen sollen, das Gegenteil von dem zu sagen, was 
sie meinten? 

Kin weiterer Grund, warum man gerade in den Kreisen der 
philos«»phischen /Vstlietiker die Bedeutung der Illusion bisher unter- 
schätzt hat, ist wie ich glaube der, dass vielen Gelehrten die Fähig- 
keit, sich bei der Wahrnehmung eines Kunstwerks in Illusion zu 
versetzen , überhaupt abhanden gekommen ist. Wer aber einem 
Gcmiilde, einem Gedicht, einem Tonstück gegenüber völlig kalt 
bleibt, höchstens einen inhaldichen oder sinnlichen Genuss hat, 
von dem begreift man wohl . dass er die Illusion als ästhetisches 
Prinzip nicht anerkennen kann. I^cnn das, was er bcita Anblick 
des Kunstwerkes fühlt, ist ja gar nichts Ästhetisches, sondern etwas 
Religiöses, Kthisches, Patriotisches, oder aber Sinnliches. Und da 
auch dieses unter Umständen Lust erregen kann, so ist es nur zu 
begreiflich, dass man diese ethische oder sinnliche Lust vieUach 
für ästhetische genommen hat. 

Gerade gegen diesen unkünstlcrischen Stand- 
punkt ist „das Wesen der Kunst" gerichtet Der Ver- 
fasser erkennt in dieser Illusionsunfllhigkeit nicht nur vieler unserer 
Künstler, sondern vor allem unserer wissenschaftlich Gebildeten ein 
Symptom des künstlerischen Verfalls. Es ist dies derselbe Ver£iU, 
dem wir einerseits die krasse Tendenzkunst des Naturalismus, 
andrerseits die blutlose Kunst der philosophischen Spekulation, der 
symbolistischen Spitzfindigkeiten, der primitiv archaistischen Be- 
strebungen verdanken. Es ist nur zu natürlich, dass man das. 
was man selbst — produktiv wie rezeptiv — nicht kann, auch 
für unwichtig hidt, dafür aber das in den Vordergrund schiebt, 
was eigentlich gar nicht Kunst , sondern individuelle Begleit- 
erscheinung der Kunst ist» 

Endlich aber, und das ist das Wichtigste, hat man die Illusion 
bisher wie ich ^aube deshalb immer unterschätzt, weil man sie 
fitlr eine wirkliche Täuschung hielt Da sagte man sich denn natOr- 
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lieh, ein so niedriges Motiv wie die Absicht andere Menschen zu 
täuschen könne das Wesen der Kunst unmögHch ausmachen. Zu 
dieser Aulfassung hatte man aber besonders deshalb ein «gewisses 
Recht, weil die Griechen und Italiener, wie die angefühnen Zeug- 
nisse beweisen, thatsüchlich der Meinung waren, die Täuschung, 
die die Kunst, insbesondere die Plastik und Malerei, erzeuge, sei 
eine wirkliche Tauschung. Auch daraus schöpfte man dann einen 
Vorvvand, diese Zeugnisse über Bord /u \m rfen. 

Dieser l:jn^"»an(a i^i nun iieilich Jurcli uicüic „bcwiisste Selbst- 
täuschung" widerlegt worden. Aber man hat meine Argumen- 
tation wie es scheint nicht verstanden, sonst würde man nicht 
immer wieder auf die Behauptung zurückkommen, ich sähe das 
Wesen der Kunst in einer Täuschung, verträte also einen niedrigen 
banausischen Standpunkt^ von dem aus man nicht zur Ästhetischen 
Erkeimtnis koimnen könne. Nun, ich denke, die Erörterungen 
des vierten bis sechsten Kapitels werden keinen Zweifel darüber 
gelassen haben, dass mir nichts femer liegt als diese Verwechs- 
lung von Emst und Schein, und dass die zitierten Zeugnisse in 
meinen Augen überhaupt erst unter der stillschweigenden Vor- 
aussetzung Gültigkeit beanspruchen können^ dass es sich dabei nur 
um eine spielende Täuschung handelt 

Wesentlich mitgewirkt zu diesem Irrtum hat auch wohl das 
Wort Illusion, da man darunter ja im ausser.'fsthctischcn Gebiet 
sehr häufig eine wirkliche Täuschung versteht. Illusion in dem 
gewöhnlichen unkünsderischen Sinne ist ein seelischer Zustand, in 
dem man etwas glaubt, was nicht Wirklichkeit ist. Dieser Zu- 
stand setzt entweder einen subjektiven Irriuiu, an dem nur das 
Individuum selber schuld ist, oder einen Beirut» von anderer Seite 
voraus. Im eisiercn Falle reden wir von einer Sclbstliiuschung, 
im zweiten \ on einem durch i äu:>chun^ erzeugten Irrtum. Bei 
der künstlerisclien lllu>i(*n hauUclt es sich weder um das eine 
noch um das andere. Die Erzeugung der künstlerisclien Illusion 
ist durchaus nicht die Folge einer wirklichen, sondern vielmehr 
einer spielenden Täuschung. Und die Selbsttäuschung, der sich 
der kOnstlerisdi Geniessende hingiebt, ist keineswegs ein wirk- 
licher Irrtum, denn er weiss ja dabei ganz genau, dass er sich 
tauscht. Psychologisch will das bedeuten: Er hat während der 
Isthetischen Anschauung nicht nur das Vorgetauschte im Bewusst* 
sein, sondern auch die Täuschung als solche, d. h. die Mittel, mit 
denen sie hervorgebracht wird. 
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Beim wirklichen Betrüge oder Irrtum liegt die Sache so : Wer 
sich der Illusion hingiebt, einen guten Kauf gemacht zu haben, 
während er thatsächlich übers Ohr gehauen worden ist» hat nun 
die falsche Vorstellung im Bewusstsein, dass er einen guten Kauf 
gemacht habe. Er glaubt thatsfichlich etwas, was nicht wahr ist 
Und der, der ihn zu diesem Glauben gebracht hat, hat ihn betrogen. 
Bei der künstlerischen Täuschung di^egen fällt es dem Täuschenden 
gar nicht ein, irgend jemand betrügen zu wollen, und auch der 
Getäuschte hat nicht nur die Vorstdlung und das Gefilhl im Be- 
wusstsein, wozu ihn der Täuschende anregen will, sondern auch 
den Täuscher als täuschende Persönlichkeit, die Büttel, mit denen 
er seine spielende Täuschung ausführt. 

Das haben schon die Alten hie und da empftmden. Man 
erinnere sich z. B., wie der Rhetor Kallikrates bei seiner Schilderung 
plastischer Werke der scheinbaren Weichheit und Beweglichkeit 
der menschlichen Formen die Härte und Bewegungslosigkeit des 
Marmors und der Bronze entgegenstellt, oder wie Aretino bei Dolce 
ausfahrt, dass das Leben und die Bewegung, die man beim Anblick • 
eines Gemäldes zu sehen glaube, gar nidht der Wirklichkeit ent- 
spreche, sondern nur auf Grund eines toten Gegenstandes vor* 
gestellt werde. Darin spricht sich doch das deutliche Gefitlhl aus^ 
dass der Beschauer des Kunstwerks zwar täuscht, sich aber 
doch wieder nicht täuscht, dass er sich zwar einerseits das Dar- 
gestellte als Wirklichkeit vorstellt^ andererseits aber doch wieder das 
Kunstwerk als Kunstwerk nimmt. 

Bei der ästhetischen Anschauung sind also eigentlich zwei 
Vorstellungen gleichzeitig im Bewusstsein vorhanden, erstens di^ 
dass der ästhetische Schein Wirklichkeit sei, zweitens die, dass er 
Schein, d. h. eine Schöpfung des Menschen sei. Mit anderen 
Worten der ästhetisch Geniessende muss einerseits das Kunstwerk 
als Kunstwerk, d. h. als Werk von Mensdienhand, als etwas von 
Menschen zum Zweck einer spielenden l äuschiing GeschalVenes, 
aiidcrd\scils doch als Natur, ücluli!, licvvc^ung u. s. w. auffassen. 
Er muss aus dem sinnlich Wahrgenommenen, aut» den lornicn, 
Farben, Tönen, Worten, Bewegungen, die das Kunstwerk ihm 
bietet, alles das mit der Phantasie entwickeln, was damit gemeint 
ist — ohne aber zu vergessen, dass er es nur mit Schein, mit 
einem Surrogat der Wirklichkeit zu thun hat. 

Ich habe diese Zweiheit der Jiewusstseinsvorgänge, dieses gleich- 
zeitige Vorhandensein zweier verschiedener Bewusstseinsinhaitc als 
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„bewussTe Selbsttäuschung" bezeichnet und glaube damit 
das, worum es sich handelt, mit ziemlicher Deuil khl eit ausgedrückt 
zu haben. Mit dem Worte „Selbsttfluschun^" Wf lhc ich diem^<»lichst 
lebendige Erzeugung einer Vorstellung, der keine W i [ klichkeit zu 
Grunde liegt, mit dem Worte „bewusst** das Rewusstsem von der 
Tauschung als solcher ausdrücken. Das Wort „Selbsttäuschung* 
sollte sagen, dass es sich dabei um die Kntstehung einer VorMelluiii^ 
handle, die an wirkliche Täuschung grenze, das Wort „bewusst", 
dass diese Tfluschung niemals perfekt werde. Ich kann auch jetzt, 
so sehr ich mir Mtlhe gebe, keinen passenderen Terminus finden. 

Zu meiner grossen Überraschung haben die meisten Kritiker 
meiner Abhandlung diesen Kunstausdruck abgelehnt Und zwar 
aus dem sinnigen Grunde, dass eine Tfluschung eine Tfluschung, 
also dem Getauschten als solche nicht bewusst sei. Man sah in 
der «bewussten Selbsttfluschung" bestenfalls ein geistreiches Para- 
doion, um das man sich nicht weiter zu kammem brauche. Den 
Ruhm geistreiche Paradoxa aufinistellen muss ich ablehnen. Es 
handelt sich hier um eine ganz klare psychologische Bezeichnung 
eines ganz klaren psychischen Vorgangs. Dass wenigstens bei den 
nachahmenden Künsten eine gewisse Täuschung im Spiele ist, hat 
wohl noch nie jemand bestritten. Visclier formuliert das einmal 
drastisch, indem er sagt, die Dichter und Maler lögen uns an, dass 
wir blau werden könnten. Es kann also nur die Frage sein, ob 
man ZAif^iebt, dass eine Täuschung auch bei den nicht nach- 
ahmenden Künsten vorhanden sei. Andererseits ist doch wohl 
aus dem V^orhergehenden zur Genüge klar geworden, dass die 
meisten Menschen, wenigstens die Gebildeten, sich durdi ein 
Kunstwerk nicht wirklich täuschen lassen. Wie soll man diesen 
Widerspruch anders als durch ein Paradoxon f(»rmulieren? 

Wie kommt es nun, so fragen wr, dass uns ein Kunstwerk 
unter normalen N'erhaltnissen niemals in eine wirkliche Täuschung 
versetzt? Die Antwort lautet: Weil jedes Kunstwerk neben seinen 
illusionserregenden Momenten auch illusionsstörende hat, und diese 
sich dem Bewusstsein ebenso aufdrflngen wie jene. Die enteren 
sind den meisten Menschen bekannt. Sie beruhen entweder auf 
einer Übereinstimmung oder einer Analogie mit der Natur« 

Dies ist am deutlichsten bei den bildenden Künsten. Obwohl 
hier die Nachahmung der Natur, wie schon erwähnt, keineswegs 
eine sklavische ist, laufen doch die Mittel, mit denen die Illusion 
erzeugt wird, durchweg auf eine Analogie mit den Naturformen 
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hinaus. Die Malerei verfolgt das Ziel, den optischen Eindruck der 
Natur auf der Flflche zu erzeugen. Dazu gehört: Erstens eine gute 
Zeichnung, d. h. eine solche, die sdion durch die Umrisse den 
Eindruck dessen, was sie darstellen will, bis zu einem gewissen 
Grade hervorruft. Zweitens eine gute Modellierung, d. h. eine 
solche, die durch den Unterschied von Licht und Schatten den Ein- 
druck der plastischen Rundung, trotz der Flächenhaftigkeit des 
Bildes erzeugt. Drittens eine gute Perspektive, d. h. eine solche, die 
durch entsprechende Verkürzung und Verschiebung der dargestellten 
GegensTnnJe den l^indruck der KaLiinverticfung zu erreichen weiss. 
Viertens cm gutes Kolorit, d. h. ein solches, das dazu dient, die 
dargestellten Gegenstände wirksam gegeneinander abzusetzen und 
die Stoffe ihrer Natur nach zu charakterisieren. Fünftens ein 
Ausdruck der Bewegungen und der Gesichter, der deutlich das 
Gefühl veranschaulicht, das damit ausgedrückt werden soll, u. s. w. 

Diesen iliusionserrcgenden Momenten stehen nun die illusions- 
störenden gegenüber. Das erste von ihnen ist der Rahmen des 
Bildes. Indem der Maler sein Bild in einen Rahmen einschliesst, 
sondert er es von seiner Umgebung ab, cbankterinert er es als 
etwas von der Natur, von der gemeinen Wirklichkeit Verschiedenes. 
Er sagt damit gewissermassen zu dem Beschauer: Da% was du da 
siehst^ ist nicht ein Werk der Natur oder eines der Dinge, die du 
sonst in deiner Umgebung sehen kannst, sondern das Werk eines 
Künsders, das nur angesdhaut und genossen sein will. Bewundere 
den Meister, der es verstanden hat, dir durch eine bestimmte 
Zeichnung, Modellierung, Perspektive und Farbenzusammenstellung 
die Vorstellung der Natur zu oktroyieren, aber lass dich dadurch 
nicht wirklich tauschen. Die Täusdiung, in die er dich versetzen 
wollte, sollte nur bis zu einem gewissen Grade gehen. Du solltest 
<ür trotz aller Illusion immer bewiisst bleiben, dass es sich nur 
um ein Scheinbild handle, d. h. du solltest dich einer bewussten 
Selbstt;iuschung hingeben. 

Das zweite illusionsst(^rende Moment ist die F Kl c h e n h a f t i g - 
keit. Jedes Bild ist rein materiell betrachtet eine mit Farben 
bemalte meist ebene Fl^fche. Bei seiner Betrachtung sucht man 
sich zwar in die Vorstellung des nach hinten vertieften Raumes, 
der plastischen Rundung, des Vor- und Zurücktretens zu ver- 
setzen, aber ohne dabei das Gefühl für die Flachcnhaftigkeit des 
Bildes zu verlieren. Man bemerkt die Pinselstriche, mit denen es 
gemall ist, man erkciuit, wenigstens bei dünner Malerei, das Kom 
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der Leinwand, die Maserung des Holzes, man nimmt, wenigstens 
bei der Ölmalerei, die Spiei^c-lnnfT des darauf befindlichen Firnisses 
wahr. \'or iülen Dingen erkennt man infolge der Zwciaugigkeit 
des behens, dass die Oegenst.lnde und Personen, die auf dem Bilde 
dargestellt sind, sich nicht wirklich im Räume befinden, soodern 
alle in einer Fläche liegen. Das geht folgendermassen zu. 

Unser Raumgefühl der Natur gegenüber entsteht erstens durch 
die Zweiaugigkeit unseres Sehens, zweitens durch die Bewegung 
unserer Augen, drittens auf Grund der in uns aufge^|>cichclten 
räumlichen Krinnerungsvorstellungen, die sich durch die fon- 
wShfende Verbindung unserer sinnlichen WahmehmungeQ mit 
unserer Kigenbcwegung im Raum gebildet haben. Von diesen drei 
psychischen Elementen treten nun aber die beiden ersten während 
der Anschauung eines Gemäldes nicht in Wirksamkeit. 

In der Natur, wo man es mit plastischen Dingen zu thun hat, 
sieht man mit seinen beiden Augen gewissermassen um die Gegen- 
Stande herum, indem man von jedem derselben zwei Bilder, eins 
auf jeder Netzhaut erhalt Diese Bilder sind allenüngs nicht sehr 
voneinander verschieden, da die Entfernung der Augen voneinander 
nidit gross ist, sie werden deshalb beim genauen Fixieren des 
betreffenden (gegenständes in ihrer Verschiedenheit kaum wahr- 
genommen, vielmehr unwUlkü Hieb zu einem zusammengeschmolzen. 
Immerhin erzeugt diese Zusammenschmelzung ein bestimmtes 
Gefühl, das sich als Raumgefühl qualifiziert- Wichtiger ist es, 
dass wir von den ( »egensta'ndcn . die wir nicht genau fixieren, 
immer zwei Bilder erhallen, die sich an verschiedenen Stellen des 
Raumes befinden. Und zwar lokalisieren wir das Bild, das wir 
auf der rechten Net/haut erhalten, links, dasjenige , das wir auf 
der linken Net/haut erhalten, rechts. Man kann sich davon sehr 
leicht überzeugen, wenn man einen Finger in kurzer I ntlernung 
vor das Auge h.dt und alnvechseliul das eine und das andere Auge 
schliesst, oder auch durch ihn hiiulurcli aul die hinter ihm befind- 
lichen (jcgcn>t inde sieht. Man erh.ih dann zwei etwas voneinander 
getrennte Bilder des 1 iagers. liiere beiden Bilder decken den 
Hintergrund für unsere Wahrnehmung nicht, sondern eines der 
beiden Augen sieht immer durch sie hindurch. Halten wir den 
Finger weiter vom Auge ab, so rücken die Bilder, die wir von ihm 
erhalten, immer naher aneinander, zuletzt so nahe, dass sie beinah 
ganz zusammenfallen, wobei sie dann den dahinter befindlichen 
Teil des Raumes ganz decken. In der Natur können wir uns von 
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allen näher befindlichen Gegenstanden jederzeit durch verschiedene 
Einstellung der Augen zwei solche Bilder verschaffen. 

Ausserdem können wir aber auch unseren Körper und mit 
ihm beide Augen von der Stelle bewegen. Dadurch verschieben 
sich die Bilder der Dinge, die im Räume stehen, für unsere Wahr- 
nehmung gegeneinander, und zwar je nihtf sie sich befinden um 
so mehr, je weiter sie sich befinden um so weniger. Wenn wir 
auf der Eisenbahn fahren, so weichen die nahe befindfidien Gegen- 
stande, z. B. die Telegraphenstangen, sehr rasch zurück, wahrend 
die weiter entfernten zwar auch zurückweichen, aber sehr viel 
langsamer, so dass geradezu der Eindruck einer kontrastierenden 
Bewegung entsteht. Dies ist mutatis mutandis bei jeder Anschauung 
einer Landschaft in der Natur der Fall, indem hier die Gegenstände 
des Vordergrundes sich bei der geringsten Bewegung der Augen 
gegen die des Mittelgrundes und Hintergrundes verschieben, wfihrend 
die des Hintergrundes nur wenig gegeneinander verrückt werden. 

Diese beiden Gruppen von Wahrnehmungen, die einerseits 
durch das zweiäugige (stereoskopische) Sehen unserer Augen , an- 
dererseits durch die Bewegung derselben erzeugt werden, sind bei 
der Anschauung eines Bildes unmöglich. Zwar sehen wir auch hier 
die P'ormen mit beiden Augen an und können uns auch bei ihrer 
Anschauung bewegen. Aber der Effekt ist nicht derselbe, denn 
wir sehen weder um die Gegenstände herum, noch sehen wir, 
wenn wir den Hintergrund fixieren, rwei Bilder der naher befind- 
lichen Gegenstände, noch verschieben sich die Gegenstünde bei 
einer Bewegung unserer Augen gegeneinander. Dieses \\'egfallen 
bestimmter psychischer Erlcbrusse, die wir bei der Anschauung der 
Natur immer haben, empfinden wir bei der An^cliauung des Bildes 
als illusionsstörend. Dadurch, dass auf unsere Wahrnehmung der 
Formen des Bildes nicht dieselbe Anschauung der rfiumlichen 
Beziehung dieser Formen zu einander erfolgt, werden wir ent- 
täuscht, empfinden wir sofort, dass das, was wir sehen, keine 
Wirklidikeit, sondern nur ein Bild, kein wirklicher Raum, sondern 
nur ekte Fläche ist Die Möglichkeit, dass wir uns trotzdem bei 
der Anschauung des Bildes in die Illusion des Raumes versetzen, 
beruht lediglich auf den vom Künsder angewendeten illusions* 
engenden Momenten. Indem wir auch im Bilde den Unterschied 
von Licht und Schatten, d. h. die „Modellierung^^ sehen, indem 
wir die Verkürzung der Gegenstände nach dem Hintergrunde zu» 
d. h. die Linienperspektive, wahrnehmen, indem wir endlich be- 
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merken, wie die Farben sich entsprechend den (jescizcn der Luit- 
perspektive nach dem Hintergrunde zu verändern, erhalten wir 
Anschauungselemente, die übereinstimmen mit denjenigen, die wir 
durch tausendlältige frühere Beobachtung der Natur gewonnen 
haben. Wir wissen aus iiuherer Anschauung, dass, wenn liic 
Sonne von links scheint, die Schatten der Gegenstände sich an 
ihrer rechten Seite befinden und dass bei runden Gegenständen 
der Übergang vom Licht zum Schatten ein allmählicher ist Wir 
wissen aus Erfahrung, dass gleicfagrosse Gegenstfinde verschieden 
gross erscheinen, je nachdem sie sich nfiher oder femer von uns 
befinden. Es ist uns aus unserer täglichen Anschauung geläufig, 
dass dk Gegenstände in grösserer Entfernung von uns ihre Farbe 
verändern, dass z. B. ein Baum aus der Nflhe grün, aus der Feme, 
als Teil eines Waldes, unter Umstünden blau erscheint Diese Er- 
scheinungsthatsachen greift der Künstler aus der Natur heraus und 
bringt sie in vereinfachter und gesteigerter Weise zur Anschauung. 
Denn sie sind das Pjnzige, wodurch er auf der Flüche die Illusion 
der plastischen Rundung und Raumvertiefung erzeugen kann. Und 
je mehr ihm in Folge der Flächenhaftigkeit der Darstellung die 
Benutzung der übrigen psychischen Minel zu ihrer Krzeugung ver- 
sagt ist, um so mehr Gewicht muss er auf diese ihm zur Ver- 
fügung stehenden Mittel legen. 

Zu diesen beiden illusionsstorcnden l ".lementen, Rahmen und 
}■ laciieniialtigkeit , kommt ni>ch eui drittes, die l?ewegungs- 
losigkeit. ha diese aber bei der Darstellung in l^uhe belindlicher 
Gegenstände nicht ins Gewicht fällt, ausserdem in der Plastik eine 
noch grössere Rolle spielt als in der Malerei, will ich hier zunächst 
davon absehen. Es ist nun psychologisch sehr interessant, dass viele 
Menschen bei der Betrachtung eines Hüdes, um möglichst in die 
Illusion hineinzukommen, die illusionsstörenden Momente, Ivahmen 
und Flächenhaftigkeit, mit aller Gewalt zu vernichten suchen. Dass 
die meisten Beschauer von Bildern den Kopf möglichst ruhig 
halten, ist selbstverstflndlich« Denn schon die leiseste Bewegung 
würde sie davon überzeugen, dass sich die Gegenstande, die auf 
ihnen dargestellt sind, gar nicht hintereinander befinden. Die deut- 
lich hingesetzten Pinselstriche wirken auf einem Bilde als iUusions- 
störendä Moment. Wer die Augen etwas zukneift, um sie nicht 
zu sehen, vermehrt dadurch seine lUusion. Etwas weiter geht 
es schon, wenn man das eine Auge zumacht, damit der Wider- 
spruch zwischen dem zweiäugigen Sehen und der Flfichenhaftigkeit 
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der Darstellung weniger zum Bewusstseiii kommt Ja, manche 
Beschauer gehen sogar so weit, mit dem einen offenen Auge durch 
die hohle Hand oder eine kurze Blechröhre zu sehen, was offenbar 
den Zweck hat, den Rahmen abzublenden und die Auhnerksamkett 
ganz auf die BÜdfläche zu konzentrieren. 

Alle diese Massregcln beweisen zunächst einmal das, dass bei 
naiven Zuschauem das Bedürfnis nach möglichst starker Illusion 
besteht, dass diese als Vorbedingung des Genusses empfunden wird. 
Dabei ist es aber charakteristisch, dass die weitergehenden Hilfs- 
mittel der Illusionssteigerun^ in der Regel nur von solchen ange^ 
wendet werden, die wenig Übung in der Anschauung von Bildern 
haben, denen wir deshalb ein feineres ästhetisches Urteil absprechen. 
Künstler und ästhetisch gebildete Menschen halten allerdings auch 
bei der Betrachtung eines Hildes den Kopf rulu^, kneifen auch wohl, 
um sich einen Totaleindruck zu verschatVcn, die Augen ein wcni? zu. 
aber sie sehen dabei md\i durch die hohle Hand oder cmc Ivuhrc. 

W i r s c h ] 1 c s ä c n daraus, dass die i 1 1 u ^ i o n s s t ö r c n- 
den Momente keineswegs für die Wirkung über- 
flüssig oder gar störend sind, im Gegenteil, dass 
die höhere Form des Kunstgenusses geradezu von 
ihrem Bestehen im Bewusstsein abhängt. 

Ubrigens können selbst die eben erwähnten Mittel der Ulusions 
Steigerung niemals so weit getrieben werden, dass eine völlige 
Täuschung entsteht. Schon die Manipulationen, die dazu geboren, 
setzen, da sie nicht ohne einen Willensimpuls erfolgen können, 
wenigstens zeitweise eine bewusste Thätigkeit voraus. Wenn ich 
aber das Bewusstsein habe, das eine Auge zu schliessen, um die 
Wirkung des (iemüldes nach irgend einer Richtung zu steigern, 
so geht daraus schon hen'or, dass ich gleichzeitig auch das Be- 
wusstsein haben muss, nicht wirkHch getäuscht zu werden. .Ausser- 
dem drängen sich bei jedem normalen Gemälde die illusions- 
störenden Momente so stark auf, dass ein Versuch, sie ganz aus 
dem Bewusstsein auszuschalten, schon von vornherein nicht auf 
Erfolg rechnen kann. ICs ist wohl denkbai*, dass durch Mittel wie 
die beschriebenen dir lüiisinnsstorung verringert werde, aber völlig 
beseitigen lässt sie sich nicht. Zum Beispiel der Rahmen. Wenn 
der Künstler ihn ganz vernichten wollte, so müsste er das Bild 
durch das Loch eines Guckkastens betrachten lassen und die dar- 
gestellten Personen und Gegenstände an den Rändern ausschneiden, 
so dass sie sich von einem zurücktretenden Hintergründe abhoben. 
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l)as hat man ja wohl zuweilen «^cihan, / B. in der Renaissance. 
Denn -^n wird man sich wohl die sogenannten demonstrationes des 
üruneilcschi und Alberti zu denken haben, mit denen diese Ferspek- 
tiviker ihre neue Ik'herrschung des Raumproblems ihren Freunden 
veranschaulichen wölken. Aber derartige Versuche smd in den 
guten Zeiten der Kunst immer vereinzelt geblieben. Und daran 
siclu man. dass die klassischen Meisler, obwohl sie theoretisch in 
dem Irrtum belangen waren, die Malerei gehe auf wirkliche Täu- 
schung aus, doch als Praktiker gesund genug empfanden, um sich 
auf derartige Spielereien hödistens ausnahmsweise einzulassen. In 
jenen Guckkasten oder Dioramen waren die Strassen und Platze 
von Florenz nicht nur in genauer perspektivischer Konstruktion 
dargestellt^ sondern die an den Umrissen ausgeschnittenen GebSude 
setzten sich entweder auf wirklichem oder gespiegeltem Himmel ab. 
In der wahren Malerei jener Zeit hat man zwar auf die genaue 
perspektivische Konstruktion immer sehr viel Wert gelegt, aber 
die Spielerei des Guckkastens und des als Hintergrund benutzten 
natürlichen Himmels bei Seite gelassen. Man hat also einerseits 
die Illusion nach Möglichkeit gesteigert, andererseits doch keinen 
Zweifel darüber gelassen, dass sie nur den (Iharakter einer be- 
wussten Selbsttäuschung haben dürfe. 

Ebenso wie die Malerei endialt auch die l^lastik neben 
illusinnssteigernden illusionsstörende Fllemente. Unter ersteren ist 
das wichtigste wiederum die rreitc Darstellimi^ der Natur. Treu 
natiirlich nicht im Sinne emer sklavischen .Nachahmung, sondern 
im Sinne des optischen Kindnicks und des „Kunktionsausdrucks**. 
Es muss die Illusion des Lebens erzeugt werden, aber mit den 
Mitteln der Kunst. l)a/ii gehört, wie wir spüter (Kapitel 21 ) sehen 
werden, die Auswahl Jej. Iruchtbarsten Moments, die ausdrucks- 
vi»Ile l'uhrung des äusseren und inneren L mrisscs, die völlige Be- 
herrschung der Anatomie, besonders der Muskeln und (ielenke, 
endlich die weiche, naiun\ahre Behandlung der Oberllüche. 

Unter den Ulusiunsstürenden Momenten der Plastik ist das erste 
das Postament. Indem der Bildhauer seine Statue auf ein 
Postament stellt, hebt er sie über die Stufe des Alltaglichen, das 
Niveau ihrer Umgebung empor und charakterisiert sie durch 
Trennung von der lebenden Natur als Werk von Menschenhand. 
Die Ästhetische Funktion des Postaments bt also genau dieselbe 
wie in der Malerei die des Rahmens. Auch das Postament soU 
dem Beschauer sagen: Das, was du da siehst, ist nicht Natur, son- 
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dem KunsL Du dar&t dich dadurch wohl in Dlusion veraetzen, 
aber nicht wirklich täuschen lassen. 

Das zweite illusionsstörende Moment ist die Bewegungs- 
losigkeit. Sie kommt auch in der Malerei in Betracht, wo es 
sich um bewegte Szenen handelt. In der Plastik aber tritt sie nodi 
stärker ins Bewusstsein, weil diese ihre Formen wenig3tens plastisdi, 
im wirklichen Räume darstellt. Man muss sich nur klar machen, 
was es bedeutet, dass eine Statue, die sich nach Massgabe der dar- 
gestellten Handlung eigentlich bewegen sollte, thatsächlich nidit 
bewegt. Es ist ganz unmöglich, dass der Beschauer diese 6^ 
wegungslosigkeit nicht als Widerspruch zu der scheinbaren Bt- 
wegung empfände. Und mag der Bildhauer auch noch so sebr 
den fruchtbarsten Moment gewählt haben, je bewegter die von 
ihm dargestellte Handlung ist, um so stärker muss diese Störung 
der Illusion ins Bewusstsein treten. Selbst bei ganz ruhig steheodeD 
Statuen ist sie nicht ganz zu vermeiden. Denn der Mensch stebt 
niemals vollständig ruhig, sein Gesicht zum mindesten zeigt immer 
etwas Leben. 

An dritter Stelle steht die Färb losig keit, genauer gesagt die 
von der Natur abweichende Fari>e des plastischen Materials. Dabei 
kann man zunächst von der Polydiromie der Marmorplastik gaoi 
absehen. Denn es giebt Materialien, die eine Polychromic im 

naturalistischen Sinne überhaupt nicht gestatten. Dazu gehört die 
Bronze und der Granit. Niemals hat eine Bronze- oder Granit- 
Statue eine naturwahre Farbe erhahen. Die Beispiele für Ejrzeugung 
eines besonderen l^'^leischiones in der Hronzeplastik sind ganz ver- 
einzelt, unu an den erhaltenen antiken Tironzen sind höchstens 
die Augen und Lippen sowie die (jewandsaume und kleinen Ver- 
zierungen mit Silber oder aiiJcrcu Materialien eingelegt B« 
Granit, Porphyr und Syemt hat uuiii nie an eine besondere Be- 
nialung über der Politur gedacht. Hier hat man also von jeher 
die natürliche Farbe des Maicnais als illusionsstürcndes Moment 
in Kauf genommen. 

Bei anderen Materialen weist die Tradition ebenfalls nicht auf 
regelmässige Bemaliing hin. Statuen und Reliefs aus Holz, Thon 
und Sandstein sind durchaus nicht immer bemalt worden. \\ ir 
haben aus dem Altertum und Mittelalter Heispiele sowohl von r>c- 
malung wie von i'^irblosigkeit. Daraus geht hervor, dass man die 
Bemalung durchaus nicht als nutwendige Bedingung des iisihe. 
tischen Genusses empfand. Und daraus kann man wieder scbliessen, 
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dass eine völlige Übereinstimmung eines plastischen Werkes mit 
der Natur in Bezug auf diese äusseren Dinge durchaus nicht nötig 
ist, dass der Konstgeauss sich mit illusionsstöreaden Momenten 
sehr gut venriigt. 

Danach wird man auch die vielbesprochene l*>age der Poly- 
chromie des Marmors zu beurteilen haben. I)as6 die Ahen ihre 
Marmorstatuen zum Teil bemalt haben, ist ja Ifinj^st nachf^ewiesen. 
Aber eine durchstehende IJemalung ist im Altertum wie es scheint 
niemals Sitte gewesen. Die Beweise für farbige Bemaluüg Ucs 
Nackten sind noch immer ganz vereinzelt, und selbst bei ihnen ist 
es durchaus zweifcihait, ob die Wirkung eine der Natur auch nur 
einigermassen entsprechende war. Wäre aber selbst nachgewiesen, 
dass man im Altertum, im Mittelalter und in der Frührenaissance 
alle Marmorplastik in völlig realistischer Weise bemalt hfitte, so wHre 
eine Verwechselung solcher Statuen mit der Natur doch unmöglich 
gewesen. Denn — ganz abgesehen von den übrigen Ulustons- 
stArenden Momenten — kann der Marmor niemals so bemalt 
werden, dass er völlig wie Fleisch erscheint. Er bietet eben nicht 
dieselben koloristischen Bedingungen wie die menschliche Haut 
mit ihren von innen heraus durch die obersten Epidermisschichten 
hindurchschimroemden Farbenptgmenten^ ihren bläulichen Äderchen 
u. s. w. Wenn man nun bedenkt, dass gerade auf diesen kolo- 
ristischen Kigentümlichkeiten in erster Linie der Eindruck des 
warmen pulsierenden Lebens beruht, den die Obertl^lche des 
menschlichen Körpers macht, so begreift man, wie stark die 
Illusionsstörung sein muss, die in dem Fehlen der l'arbe oder ihrer 
Beschränkung auf gewisse konventionelle Töne liegt. 

Gerade aus der Stärke dieses illusionsstörenden Moments er- 
klärt es sich auch, dnss ncUL-rdings im /.usammeiihang mit den 
rc.ilisti.schcn l endcn/c-n der modernen Kunst so olt der \ cr>ach 
gemacht w orden isi . zur bunten iK iii^tlung der Marmurpla>iik 
zuriick/ukcliren. .Man ist dabei sogar »uwcit gesangen, kolonsn>^he 
Klickte an/usirebcn, die den Statuen eine ver/uciti, Itc Aha.ivhLLii 
mit Wachsngurcn geben. .Vndcrc iiabcu da^c^en vs .cdcr protestiert, 
jede Ikmalung vom (iesichtspu::r.ie der direkten Naturwahrheil aus 
ids eine Roheit bezeichnet. Sie wollen der Farbe in der Plastik 
nur eine dekorative Bedeutung zusprechen, höchstens eine etnheit- 
liehe Tönung des Marmors, eine Fatinierung der Bronze erlauben. 

Die niusionsfisthetik registriert die Thatsache der realistischen 
Bemalung als einen neuen Beweis fUr das den Menschen, besonders 
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den Künstlern innewohnende Streben nach Illusion. Sic lehnt es 
aber ab, in diesem Streite Partei zu ergreifen. Wenn selbst ein 
extrem-rcalisiisches Kolorit bei der Natur des Marmors nicht die 
volle Illusion des Fleisches erzeugen kann, so ist es wirklich prin- 
zipiell ziemlich gleichgültig, wie weit man die Bemalung hinter der 
Natur zurückbleiben ISsst. Selbst die völlige Farblosigkeit ist nicht 
ausgeschlossen. In dieser Beziehung kann man nur sagen , dass 
die Plastik seit mehreren hundert Jahren fast völlig farblos ge- 
wesen ist oder sich nur mit einer leichten Tönung und wenig 
farbigen Zuihaicn beholfen hat. Man wird nicht behaupten können, 
dass die Kunst eines Michelangelo, Bemini und Schlüter darunter 
wesentlich gelitten hätte. Die £urblose Plastik hat genau dieselbe Be- 
rechtigung wie die farblose Zeichnung Oberhaupt die schwarzweisse 
Griffelkunst. Wer hatte jemals behauptet, dass die Farblosigkeit 
der Radierung ein Hindernis fiOr ihre üsthetische Wirkung wflre? 
Im Gegenteil y man hat es immer als ihren besonderen Vorzug 
angesehen, dass sie trotz der Beschrilnkung auf den Gegensatz 
von Schwatz und Weiss doch malerische Wirkungen heraus- 
bekommen könne. Und die Geschichte der graphischen Künste 
lehrt, dass gerade ihre farbigen Gattungen sich weniger realistisch 
entwickelt haben als ihre farblosen. Man denke an den japanischen 
Farbenholzschnitt im Gegensatz zur holländischen Radierung. Es 
hat etwas Barockes, sich eine Rembrandtsche Radierung farbig zu 
denken, und die Einführung der Farbe in die moderne Radierung 
kann nicht als glücklich bezeichnet werden. Ks scheint, dass gerade 
das PY'hlen der Farbe die graphischen Künste zu der gesunden 
realistischen lüuwickelung gedrängt hat, die ihre Geschichte aul- 
weist. Sic mussicn sich eben bemühen, dieses illusionsstörende 
Moment zu überwinden und wurden dadurch gezwungen, sich 
innerlialb der ihnen gesteckten Grenzen so realistisch wie möglich 
zu entwickeln, ,1c mehr die Kunst durch Anwendung äusserlich hin- 
zugebrachier Mittel die Wirkung der Natur zu imitieren sucht, um 
so weniger realistiscli wird sie sich innerhalb der ihr eigenen For- 
mensprache entwickeln. Daher kommt es, dass so viele realistisch 
empiSndende Bildhauer von polychromer Plastik nichts wissen 
wollen. Sie haben eben das Geftlhl, dass sie schon mit ihren 
plastischen Mitteln eine Naturwahrheit erreicht haben, die sie auch 
durch Hinzufügung von Malerei nicht wesentlich steigern könnten. 

Die Ästhetik muss es ablehnen, hier eine Entscheidung zu 
treffen. Einerseits kann sie die Anwendung auch einer realisti* 
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scheren Hcmalung nicht verbieten, weil selbst die naturwahrste 
Farbe in der Plastiii niemals zu einer völligen Täuschung fuhren 
würde, andererseits kann man |aber auch die Polychromie nicht 
für eine unbedingte Notwendigkeit erklären, weil die FarblosiLfkcii 
der Marmorplastik in den letzten .lahrhundcrtcn eine An historischer 
Berechtigung gewonnen hat und an sich den ästhetischen dcm^ss 
durchaus nicht beeinträchtigt. Das Einzige, was man sagen ivanii, 
ist, dass in einem dekorativen farbigen Ensemble die larbige Plastik 
besser steht als die farblose. Aber das ist eine Forderung, die nicht 
im Wesen der Plastik als solcher, sondern in dem der Dckuratinn 
liegt. Ob gerade eine bestimmte Art bunter Bemaluiig sich der 
allgemeinen Anerkennung erfreut, hüngl von der Gewöhnung ab. 
Die Verscliiedenhcii der Anschauungen verschiedener Kunstepochen 
in Bezug auf dieses Problem lehrt zur Genüge, dass die Ästhetik 
hierüber keine Normen aufteilen kann. Es giebt eben kein 
Gesetz, durch das die Zahl der' Ülusionsstdrenden Momente genau 
fixiert würde. Nur die Absicht einer wirklichen Tauschung ist 
unkünstlerisch. 

Die stärkste Illusion unter allen Künsten erzeugt die Schau- 
spielkunst Das beruht offenbar darauf, dass sie dem Zuschauer 
lebendige Personen und wirkliche Handlungen vorführt, dass ihre 
Werke also nicht erst ins Leben übersetzt zu werden brauchen. 
Die Illusion bei der Anschauung einer schauspielerischen Leistung 
beruht eben nicht auf der Wahrnehmung en Toten, das man 
sich als lebendig vorstellt, sondern eines Lebenden, das man sich 
als etwas anderes denkt als es ist. liier findet ohne Zweifel die 
grösste Annäherung an die Wirklichkeit statt, die in der Kunst 
überhaupt möglich ist. Deshalb ist auch die Schauspielkunst von 
allen K (Insten die populärste. 

Aber auch hier fehlt es nicht an illusionsstorendcn Moim-nten. 
lun solches ist es ja schon, dass wir überhaupt uis Theater gehen 
mit der Absicht, uns etwas vorspielen zu lassen; dass wir uns an 
der Kasse Kmtnttskartcn k iulcn, uns dann auf unsere Pliit/e setzen 
und hier, muten zwisctieu auJcren MiiisciiL-n sitzend, das ,Spiel 
ansehen, l'nd wenn man selbst annehmen \\i>lltc. dass man das 
alles nachiicr vvalueuJ des Spiels vergiisse, so uarc es doch ganz 
unmöglich, die Zweiteilung des TheaicrÄ ia Bühne und Zuschauer« 
räum, die Eiiiebung der Bühne über da^ Niveau des Zuschauer« 
raums, ihre Umrahmung durch Kulissen und Soffitten zu ver 
geasen. Sie sind für die Schauspielkunst das, was das Postament 
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für die Plastik und der Rahmen für die Malerei ist Sie trennen 
das Spiel schon für die Süssere Anschauung von der Wirk- 
lichkeit, verleihen ihm einen idealen Charakter, machen eine 
Täuschung unmöglich. Ja selbst die Flltchenhaftigkdt der Maleret 
hat hier ihre Analogie, indem die wirkliche Tiefe der Bühne 
durch künstliche Mittel, gemalte Versatzstücke, Hintergründe u. s. w. 
veranschaulicht wird, die wenigstens der genaueren Betrachtung 
imnier nur als flildienhafte Surrogate der Wirklichkeit gelten 
können. 

Wenn es nun trotzdem Personen giebt, die sich durch eine 

gute Theateraufführung wirklich täuschen, d. h. in Emstgefühle 
versetzen lassen, so kann das auf verschiedene Ursachen zurück* 
gehen. Entweder sie haben einen besonders hohen Grad von 

Illusionsfähigkeil, der es ihnen möglich macht, zeitweise vollständig 
iii dem Spiel ciulzü^chcu, gleich einem Hvpnotisierten, au5 dessen 
Bewusstsein eine Reihe von VorstLllan^cri l.ürustlich ausgeschaltet 
ist, so dass er seine Auhiicrksanilvcit nur au; die iiüdcren n^iiitt. 
Oder sie nehmen infolge mangelhafter l 1 uni^ mi Anüchaucn 
dramatischer Aufführungen die illusionsstöreiiden Momente als 
solche nicht in genügender Starke wahr, übersehen sie vielleicht 
sogar ganz. 

Beide Fälle sind ästhetisch verschieden zu beurteilen. Ein 
gewisses Sichhineiiiäieigcrn in die Illusion ist ja ohne Zweifel eine 
Bedingung des Kunstgenusses. Bei ästhetisch sehr empfänglichen 
Menschen kann dieses Sichhineinsteigern unter Umstanden einen 
so hohen Grad erreichen, dass sie geradezu in der Wirklichkeit zu 
leben glauben. Sie haben also wahrscheinlich ganz recht, wenn sie 
versichern, sie hätten am meisten Genuss an einer Thealeraufführung 
in den Augenblicken, wo sie alles um sich her vergessen und ganz 
in der Darstellung aulgingen. Und diese Thatsachc wirft auf die 
Behauptung vieler unserer .\sthetiker, dass es beim Kunsti^cnuss 
auf die Stärke der Illusion gar nicht ankomme, jedenfalls em c ii^cii- 
lümliches Licht. Andererseils fragt es sich aber doch, ob die Be- 
hauptung, dieses völlige Aufgehen m der Darstellung dauere längere 
Zeit oder tinde sogar wahrend des ganzen Stücks statt, nicht auf 
einer ungenauen Selbstbeobachtung beruht. Es wäre doch gewiss 
sehr sonderbar, wenn die ästhetische Anschauung eines Gemäldes — 
wie wohl allgemein anerkannt ist — nicht zu einer wirklichen 
Täuschung führte, der Genuss an einem Schausi')iel dagegen die 
Form eines realen Selbstbetrugs hätte. Kunst ist Kunst, man darf 
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gewiss nicht annehmen, dass die Künste in einem so wesentlichen 
Punkte voneinander verschieden seien. 

Nun ist CS doch klar, dass die Anschauung eines Schauspiels 
auch die Wahrnehmung der Bühne, ihrer Erhöhung, ihrer Kulissen 
u. s. w. in sich schliesst. Man kann diese Dinge vielleicht zeitweise 
veii^esscn oder nicht mit voller Aufmerksamkeit ansehen, aber 
man kann sich nicht während eines ganzen Abends darüber hin- 
wegsetzen. Zum mindesten wird man inmier beim Niedergehen 
des Vorhangs daran erinnert werden, dass es sich nur um Spiel, um 
fisthetischen Schein handelt. Dies lehrt auch wie ich glaube die 
Selbstbeobachtung. Wenn ich die meinige zu Grunde legen darf, 
io kann ich nur sagen, dass ich auch bei der denkbar stUrfcsten 
Illusion das Gefiihl der Schetnhaftigkeit immer bis zu einem ge- 
wissen Giade behalte. Ich steigere mich zwar, wie ich ganz genau 
ftlhle, bei einer guten AulTtthning sehr in die Olusion hinein, weiss 
aber gleichzeitig sehr gut, dass ich dabei an einem bestimmten 
Punkt Halt mache, das Dargestellte in keinem einzigen Augenblick 
fOr volle Wahrheit nehme. Das geht flir mich schon daraus hervor, 
dass ich niemals in Versuchung komme, in die dargestellte Hand* 
lung einzugreifen, dass ich niemals, selbst bei den furchtbarsten 
und schaurigsten Szenen Angst und Schrecken empfinde, dass ich 
niemals an traurigen Stellen weine. Ich kann mich allerdings 
erinnern, dass mir an einzelnen Stellen klassischer und moderner 
Tragödien — mir sind gerade die Rauber und llannelcs Himmel- 
fahrt in Krinnerung — die ihrünen gekommen sind. Aber ich 
schiebe das jetzt auf das jugendliche Alter, in dem ich das erste 
dicker Stücke, und auf die nervöse Disposition, in der ich das 
zweite gesehen habe. Sonst wüsste ich nicht, ob in diesem Be- 
kenntnis nicht ein Urteil über den Wert dieser Stücke« d. h. den 
rührseligen (Charakter einzelner ihrer Szenen läge. Hei Shakespeare 
und Goethe wenigstens sind mir die Thränen nie gekommen. 

Nun ist es ja allerdings richtig, dass viele Menschen, besonders 
Frauen und Kinder m der Tnj^idie sehr oft weinen, und idi 
weiss sehr wohl, dass dies bei den Griechen der klassischen Zeit 
ganz allgemein der Fall war. Dennoch wird man ihnen den 
Ssthetiscfaen Genuss nicht sdüechthin absprechen dürfen. Die 
Frage ist nur die, ob sie flsdiedschcn Genuss trotz oder infolge 
ihrer Thrflnen hatten. Aristoteles glaubte ohne Zweifel das letztere. 
Das geht wie ich glaube aus seiner Theorie der Hd^aQoie, wie 
man sie jetzt aufihsst, deutlich hervor. Danach bestinde der Wert 
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der Tragödie darin, dass sie durch Erzeugung von Furcht und 
Mitleid die Seele des Menschen von diesen Affekten reinigtL. Diese 
ReinipjiinjT denkt sich Aristoteles ganz im medizinischen Sinne als 
eine An Purgierung. wobei die Wirkung von Furcht und Mitleid 
eine äiioliche wäre wie die einer homöopathischen Medizin, d. h. 
aiso die dass ( ileiches mit Gleichem vertrieben wird. Der Thriinen- 
ausbruch wäre dann das äussere Symptom dieser heilsamen durdi 
künstliche Erzeugung jener Aliekte hervorgebrachten Durcheinander- 
rüttelung des Organismus. 

Diese Theorie — wenn sie wirklich die des Aristotdes war — 
ist aus mehr als einem Grunde üüsch. Zunächst deshalb, weil 
die Tragödie die Seele des Mensdien gar nicht von Furcht und 
Mitleid und — wie wir gleich hinzusetzen müssen — den zahl- 
reichen anderen Gefühlen, die sie darstellt, reinigt Was hatte 
das auch fdr einen Zweck, da unter diesen Gefühlen ja auch eme 
Menge von Lustgefühlen sind, von denen gereinigt zu werden der 
Mensch gar kein Interesse hat Im Gegenteil, wenn die Tragödie 
irgend einen biologischen Zweck hat, SO kann es nur der sein, 
die Gefühlsfahigkeit des Menschen zu steigern, da man all diese 
Gefühle, und zwar sowohl die Lust- wie die Unlustgefühle zu 
einem vollen und ganzen Leben braucht und die Wirklichkeit 
einem zu ihrer Erzeugung nicht genügenden Anlass bietet. 

Dann aber ist die Theorie deshalb falsch, weil sie von der 
Annahme ausgeht, die (icfühle der Furcht und des Mitleids, die 
die Tragödie erzeuge, seien wirkliche Furcht und wirkliches Mitleid, 
wovon natürlich nicht die Rede sein kann. Die Griechen haben 
sich überhaupt niemals zur Unterscheidung der Wirklichkeit und 
des ästhetischen Scheins in der Kunst durchgearbeitet, was be- 
sonders aus den drolligen Theorien Piatos hervorgeht. So war also 
auch lür Aristoteles der Thräncnausbruch bei der Anschauung einer 
Tragödie genau aus demselben drunJe lusterregend, aus dem der 
Thräncnausbruch im gewöhnlichen Leben zur Linderung des 
Schmerzes beiträgt. Der Mensch weint sich aus und ist dann 
seinen Kummer los. Aber die Konsequenz davon würde die sein, 
dass die Bühne auch dazu diente, den Menschen von seinen Lust- 
gefühlen z. 6. von der Liebe zu befreien, während doch offenbar 
umgekehrt die Anschauung einer erotischen Kunst die Liebesfähig' 
keit mehr steigen als einschränkt. 

Der Thränenausbruch bei der Anschauung der Tragödie ist 
also ohne Zweifel kein Kennzeichen des äsdietischen Genusses. 
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Was ist er denn? Man wird ihn wie ich glaube je nach den 
Fallen verschieden erklären müssen. Bei nervösen Mönncrn und 
hysterischen Frauen ist das Weinen gewiss ^ar nicht ein Symptom 
von Unlust, sondern einfach von Überrei/uni^ dc^ Nervens\stems, 
wie sie sich bei starken Gemütserregungen — angenehmen und 
unangenehmen — auch sonst wohl einstellt. Natürlich beweist 
dann aher der Thrttnenausbruch auch nicht, dass der Zuschauer 
in das betreffende Emstgefilhl versetzt worden ist, sich also einer 
wirtdtchen Täuschung hingegeben hat Er ist vielmehr eine nicht 
besonders wichtige Nebenerscheinung einer sehr starken geistigen 
Erregung überhaupt. 

Ganz anders erkläre ich mir den Thrttnenausbruch bei Kindern 
und Ästhetisch weniger gebildeten aber leicht erregbaren Erwach- 
senen. Hier beruht er wie ich glaube einfach darauf, dass diese 
Personen Schein und Wirklichkeit in ihrem Uewusstsein nicht ge^ 
nflgend auseinanderhalten können. Und zwar können sie es nicht 
infolge numgelnder Übung, infoige einer gewissen Unfähigkeit, die 
illusionsstörenden Momente als solche zu erkennen oder wenigstens 
dauernd im Bewusstsein zu behalten. Daher denn auch die Neigung 
ungebildeter Menschen, in den Gang der Handlung einzugreifen, im 
Zuschauerraum mitzuspielen, den bedrohten Helden durch Zuiutc 
zu warnen . dem Hass gegen den Bösewicht durch InTcrjektionen 
Ausdruck zu geben. Ich erinnere mich in einem Londoner \ drstadt- 
thealer ein Stück gesehen zu haben, in dem der obligate Hosewicht 
und Intrigant so realistisch gespielt wurde, dass das I Vibhkusn iich 
in immer grossere 1-rbitterung gegen den Scliauspiclcr, der ihn 
darstellte, hincuiarbtiiete, so dass dieser schliesslich, um Jic 
Zuschauer von Thfltlichkeiten abzuhalten, allerlei beschwichtigende 
Gesten machen musste, durch die er ausdrücken wollte, dass er 
das, was er da sage, gar nicht so meme. 

Natürlich hat ein Publikum, das so empfindet, keinen reinen 
Ästhetischen Genuss. Und es giebt mehr sogenannte Gebildete als 
man denkt, die nur deshalb nicht in Tragödien gehen, weil sie 
dadurch zu Emstgeftthlen unangenehmer Art angeregt werden, 
denen sie sich nicht aussetzen wollen. Aber gerade deshalb be- 
zeichnen wir sie als ästhetisch ungebildet^ und dass wir das thun, 
ist doch ein Beweis, dass wir die Erzeugung von Emstgefühlen, 
das Übersehen der illusionsstörenden Momente als un^isthctisch 
empfinden, dass wir die ästhetische Bildung von der Fähigkeit 
sich in bewusste SelbsttAuschung zu versetzen abhängig machen. 
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Kinder und Ungebildete haben also nicht, wie man wohl gesagt 
hat, eine stärkere Illusionsfähigkeit als gebildete l^nvachsene, sondern 
sie lassen sich nur infolge ihrer Unfähigkeit, die iilusionsstörenden 
Momente deutlich wahrzunehmen, leichter als diese in Illusion 
versetzen. Im Gegenteil, der erwachsene Kulturmensch brauciu eine 
stärkere Illusionsfäbigkcit als das Kind, weil er die illusionsstörenden 
Momente viel starker empfindet. Denkbar stärkste Steigerung der 
Illusion bei vollem Festhalten des Gefühls der Scheinhafdgkeit, das 
ist filr ihn die Bedingung des wahren Kunstgenusses. Gerade dieses 
Widerspiel zweier einander eigentlicfa widersprechender Bewusst- 
Seinsinhalte, einerseits des Wissens von der Scheinhaftigkeit des 
Wahrgenommenen, andererseits des Glaubens an die Wirklichkeit 
macht nach meiner Auffassung den Kunstgenuss aus. Je weniger 
die illusionsstörenden Momente als soldie empfunden werden, um 
so geringer brauchen die illusionssteigernden Momente zu wirken, 
wenn ein ästhetischer Genuss zu stände kommen soll. Deshalb 
kann auch das Kind schon durch eine ganz unrealistische lediglich 
andeutende Kunst in Illusion versetzt werden » wAhrend der Er- 
wachsene eine realistische Kunst braucht, um sich bei ihrem 
Anblick die Natur vorzustellen. Das Geheimnis der künstlerischen 
Wirkung ist eben in jedem Falle eine der ästhetischen Bildung 
des Geniessenden entsprechende Ausgleichung zwischen illusions> 
erregenden und illusionsstörenden Momenten. 

Dass es auch in der Schauspielkunst auf eine innerhalb der 
Grenzen der bewussten Selbsttäuschung möglichst starke Illusion 
ankommt, erkennt man aus den Mitteln der Illusionssteigemng, die 
sich hier im Laufe der Zeit ausgebildet haben. Dazu gehört 
natürlich in erster Linie das realistische Spiel der Darsteller. Die 
Entdeckung, dass der Schauspieler nicht realistisch spielen, sondern 
seinen Gefühlsausdruck absichtlich mildern müsse, blieb der idea- 
listischen Ästhetik des 19. Jalirlniiulcrts vorbehalten. Shakespeare 
war anderer Ansicht. „Seht do^li, liai er nicht die Farbe verändert 
und Thränen in den Augen lässt er den Polonius nach dem 
Vortrag des Schauspielers sagen. Und Hamlet erwidert: 

Ist's nicht erstaunlicli, dass der Spieler hier, 

Bei einer blo«5>;en Dichtung, einem Traum 
Der Leidenschaft, vermochte seine Seele 
Nach eignen Vorstellungen so zu zwingen, 
Dass sein Gesidit tod Ihrer Regung blasst^ 
Seb Auge nass, BeatOrsiuy in dea Mienen, 
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Gebrochnc Stimm*« und seine ganze Haltung 
GefUgt nsicli seinem Sinn? Und alles das um nicht»! 

I'm ffcknba! 

Was lAt ihm Hckuba, was i»t er lixr, 
Da^üi CT um sie soll weinen? 



tUinkt' Shakespeare sah also den künstlerischen Wert des 
Spiels in seiner nealiscischen Wahrheit. Der Kern des Kunst- 
genusses bestand fUr ihn in der Illusion, in die der Schauspieler 
ninfldist sich und dann die Zuschauer versetzt. 

Zur Krzeugung dieser Illusion bedarf es nicht notwendig 
rafänicner szenischer Mittel. Die Bühne des Sophokles und Shake- 
speare war sehr einfach, sie bestand, wenn ich so sagen darf, aus 
lauter Ulusionsstörenden Momenten. Man hat noch nie gehört, 
d^iss darunter die realistische Kraft ihrer Dichtungen oder das rea 
Iistische Spiel ihrer Darsteller gelitten hätte. Im (jegenteil, gerade 
die geringen szenischen Mittel mussten die Künstler veranlassen^ 
/um Zwecke ihrer l'bcrwindung eine mtiglichst grosse Natunvahr- 
heit an/ustreben. Kbenso wie bei der Schw arzweisskunst unvl 
(arblosen l'la.Niik inu^slc hier der n'.jl^cdnin^ene Kampf ge^en die 
illusion&siurendcn Momente /.ur Ausbildung eines rcalisiUM^hen xStils 
fuhren, 

AnJercrseiis l.i>st sich aber .iikIi cei^en eine Steigerun*: der 
svenischcn Mittel, s<» lange nur der ( ieh.ilt der hkhtungen urui die 
Wahrheit des Spiels nidn daruaier leidet, kaum etwas e uns erulen. 
l nd die Thats.iv:he, dass sie 7u iMcn /eilen angestrebt wurden ist, 
L^i wiederum ein sicherer lU we s f(ir die Illusion, (k-rade die 
beiden her\'orrant'nd>ten iiuhneiier>vlieuuirii;en der (ie^enwart hei 
uns in Deutschland^ die lia\Teuii;er liuhne und das Meinm^cr 
'IheaUT. /eisen das aufs dciitl'chHtc. Selbst die Volksbühne kann 
s:ch dieser 1 enden/, wie da> < »ber immcrgaucr 1 'asAit)nsspicl 7fiy;i, 
nicht ganz entziehen. Ist doch von einer wirklichen l Hjs,b,i:r(iT 
ijch bei der denkbar grossten Steigerung der szenischeTi M iilI 
niemals die Hede. Ks bleiben immer noch aenug illusion^tOrcnUc 
Momente, um eiru- solche n'cht 'n.i L •tnnieii rv. l-!N«^fn. 

|- rsi danm i^t •.' auch eine W esensgleicliheit der Malerei und 
>vha..%pielki;nst liergestellt. I!ntweder ist d«e Illusion, die die Malerei 
cr7eu;it, eine bewt!*.-«!!' Sclbsn,'M:<rhung, dann kommt auch in der 
^^:hauÄpieIkunst unter n- finalen \'erlKiltnisscn keine wirkliche 
'f"'«':schung zu stände. < Kler dn»;, wns J e Schauspielkunst erzeugt, 
»iiui wuthche iieSUhic, dann täus«:ht auch die Malerei den lk»chauer 



•I 




22$ 



wirlclich. bann war Parrhasios dej»haJb em groiä^er Maier als 
Zeuxis, weil er ihn mit meinem gemalten \'orhan«! wirklich getäuscht 
hatte. Wer diesen ^>chlai«i zjchtn vvili, der ma^ es ihun. 

Noch starker als beim eigentlichen ."^ch:! „spiel machen iich die 
illusioaiiiorcndcn Momente bei der blossen Rezitation eines 
Dramas geltend. Mag der Rezitator auch noch so gute Stimm 
mittel haben, die verschtcdcneii Penonen nodi so gut charak- 
teriiteren, es wird ihm nieroals gelingen, sich selbst ab «usObenden 
KOmtkr vergessen zu mafhm, Man wird immer den Mann auf dem 
Podium mit dem schwarzen Fiaclt und der weissen Binde sehen, 
selbst wenn man nachher noch so sehr versidien, er habe so gut 
rezitiert^ dass man die einzeken Penonen lebendig vor sich zu sehen 
geübte. Wirklich gesehen hat man sie eben nicht, und es war 
deshalb vielleicht gar nicht dnmal richtig, eine solche Täuschung 
anzustreben. War sie aber einmal angestrebt, so war alles G^öne 
illusionserregend, alles Gesehene illusionsstorend. Wollte man 
ganz in die Illusion hineinkommen, so musste man die Augen 
schli essen. 

Noch weniger kann man bei der Lektüre eines poetischen 
Werkes von wirklicher Täuschung reden. Denn wenn der 
Dramatiker und Kpiker die Menschen, Charaktere, Situationen, 
I landlunf^cn , Gefühle u. s. w. auch noch so anschaulich schildert, 
das was der Leser wahrnimmt, sind eben doch keine lebendigen 
Menschen, wirklichen (Charaktere, beweinten Handlungen, blühenden 
Landschaften u. s. w., sondern schwarze Buchstaben auf weissem 
l'apier, die zunächst nur Symbole für Gedanken des Dichters sind. 
Und wenn der Leser auch mit diesen Iki^iiii ilH n. Silben, Worten 
und Sätzen sofort die Gedanken, denen sie Ausdruck geben, in 
sich aufnimmt, so muss er doch nicht nur den Akt des Lesens 
voUziehen und die Blfitter dabei umwenden, was ihn stets in dem 
Bewussisein einer Scheintfaätigkeit efhfilt, sondern er hat auch beim 
I,.e8en fortwährend das Gefühl, dass diese Gedanken in erster Linie 
die des Dichtere sind, dass dieser sie den dargesteUten Penonen 
oder fingierten Menschen nur unterlegt. 

Bei der Lyrik msbesondere sind die illusionsstörenden Mo- 
mente, die die Entstehung eines Ernsigeftihls verhindern, mit 
Hflnden zu greifen. Schon die rhythmische Form der Gcftlhls- 
mitteilung ist hier illusionsstorend, abgesehen von der sinnlichen 
Form der Wahrnehmung durch das Lesen der Buchstaben. Bei 
der erotischen Lyrik könnte die Erzeugung eines wirklichen Gefühls 
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nur dann in Betracht kommen, wenn der Leser zur Zeit der 
I^ktüre ebenfalls verliebt wdre, und selbst dann würde er jede 
Abweichung der vom I)ichter besungenen Schönheit von seiner 
I.iebe als illusionsst«)rendes Moment empfinden. 

Wenn wir beim Anhören von Musik nur lllusionsgefühic 
haben, z. H. bei dem Trauermarsch der llroica nicht wirklich 
trauern, bei der Musik des \'enusberges nicht wirklich verliebt 
sind, so beruht das eben darauf, da^s die i'ormen der Musik kein 
«wirklicher (ietühlsausdruck, sondern nur symb<»lische Darstellung 
eines solchen sind. Schon der Ion an sich, als melodische und 
rh\ihmische Bewegung der Luft, die an unser Ohr dringt, ist nicht 
gcfuhlserregende Wirklichkeit, sondern nur symbolische, konventio- 
nelle Darstellung eines Ausdrucks. Das illusionsstorende .Moment 
ist also hier im illusionserregenden zugleich mit enthalten. Dazu 
kommt auch bei der Konzenmusik die Zweiteilung in Zuh<»rer- 
raum und l*(>dium, die lkwegungen, das ilussere (lebahren der 
Musiker, die ganze profane L'mgebung des Konzensaais u. s. w. 

Dennoch kann man auch hier von einer bewussten Steigerung 
der illusionserregenden .Momente reden. Man denke z. B. in der 
Orchestermusik an die Tonmalerei und die sinnlichen Kllekte, in 
der dramatischen .Musik an die schon berührten Neuerungen 
der Wagnerschen Bühnenreform, N ersenkung des Orchesters und 
Verdunkelung des Zuschauerraums. Wenn wir bei einem ge- 
wöhnlichen Konzert oder einer 'Theateraufführung den Anblick 
der sich bewegenden .Musiker als lllusionsstorung empfinden, so 
dass wir wohl beim .Anhören einer stimmungsvollen .Musik die 
Au^cn schliessea, um uns ganz der Illusion hingeben zu kennen, 
so ist eine Reform, die das ganze Orchester den Blicken der Zu- 
hörer entzieht, als bewusste Aufhebung eines illusionssti»renden 
Moments zu fassen. L'nd wenn die pr<»fane l'mgebung des Zu- 
h »rer* im Konzensaale oder Theater illusionssiorend wirkt, so 
mu^^n wir es als Steigerung der Illusion bezeichnen, wenn der 
Zus< hauerraum wahrend des Spiels verdunkelt wird. 

l>ie .\sthetik kann gegen eine soche Aufhebung illusions- 
sii»renJer Momente nichts einwenden, da eine wirkliche Täuschung 
bei emer so konventionellen Kunsiform wie der ( )per oder dem 
Musik.*irama doch nicht zu stände kommen k.inn. (»erade Kunst- 
gattungen wie die Oper, mit ihren fern von jeder Wirklichkeit sich 
be^c^^nden Tormen, sind am besten geeignet, das Wesen der be- 
wussten Selbsttäuschung klar zu machen. \\ are die .'isihetischc 
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Anschauung eine wirkliche Täuschung, ein Erleben wirldicber Ge- 
filhle, so wflre nicht nur die Oper, sondern auch das Muslkdnmi 
eine voUkonunen unmögliche Kunstform. Denn gesungene Dialoge 
und in musikalische Formen umgesetzte Ger&usche kann niemuid 
für Wirklichkeit oder Äusserung des Lebens halten. Die druna- 
tische Musik nimmt, obwohl sie Handlungen datsteDt, an den 
Ulusionsstörenden Momenten der Orchestermusik teil. 

Am stärksten aber machen sich die Ulusionsstörenden Momeoie 
in der Architektur und den dekorativen Künsten \^ 
merkbar. Von den tektonischen Motiven, die aus ganzen mensdi* 
liehen und tierischen F'iguren bestehen, will ich gar nicht dnnial 
reden. Für sie gehen dieselben illusionsstörenden Momente wie 
für die Plastik überhaupt, BewegungslosifrUeit und hartes, farblos» 
Material, wozu hier noch die Unmöglichkeit der bcsnrnmten Hand- 
lung, in der sie d;ir<4esielh sind, an den bestimmten Stellen, an 
denen sie sich bi i nLlcn, kommt. Niemand kann auf den Gedanken 
verfallen, die Atlauicn oder Karyatiden, die hoch oben an einem 
Bauwerk, auf irgend einem vorragenden Gesimse stehen, um hier 
eine Decke oder ein Gebälk zu stützen, seien wirkliche Menschen. 
Und mögen die mittelalterlichen Konsolenüguren und Kanzelträger 
sich noch so sehr mit Iragen abmühen, wir glauben es ihnen 
nicht, weil sie, abgesehen von ihrer Unbeweglichkcit und ihrem 
uns ganz genau bekannten Material, eine so schwere Last, wenn sie 
lebendig wären, doch nicht tragen könnten, hm bronzener Schwan, 
der das Wasser einer Fontäne aus seinem Schnabel emporspnui, 
ein marmorner Löwe, der eine Säule auf semem Rücken trägt, 
ein Adler, der mit ausgebreiteten Flügeln ein Lesepult stützt, Jas 
sind tektonische Motive, die schon durch die ganze Art ihrer Be- 
wegung und tektonischen Funktion den (bedanken an Wirklichkeit 
ausschliessen. Sie erzeugen ebeu keine Täuschung, sondern nur 
eine spiel ende Vorstellung. 

Wo nun gar Teile von Menschen oder Tieren in Vermischung 
mit architektonischen Gliedern, Pilastcrn u. s. w, auftreten, 
z. B. Löwenköpfe, die ringförmige Thürklopfer im Rachen halten 
oder das Wasser einer Quelle ausspeien, menschliche Oberkörper, 
die aus Pfeilern hervorwachsen, Leuchterweibchen, die mit Hirsch- 
geweihen verbunden sind,Tierfüsse und Tierköpfe an Möbeln u.s.w^ 
kann vollends von einer Täuschung nicht die Rede sein. K^^in 
Mensch veird einen Stuhl oder ein Ruhebett, dessen Füsse die de 
stalt von Löwenklauen oder Hundetatzen oder Rehfüssen habco» 
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dessen Lehnen in Tierköpfe ausgehen, für lebendige Tiere halten 
oder ihnen auch nur im Ernst die Kraft und Beweglichkeit von 
Tieren unterlegen, f^ier wirkt vielmehr schon der praktische 
Zweck des Gerätes, der ja unmittelbar aus der Form heraus- 
gelesen werden kann, ebenso wie die konventionelle und frag- 
mentarische Verwendung der Tierformen als Ülusionsstörendcs 
Moment. 

Sehen wir aber \on der \'erwendung organischer 1 onnen ab, 
so muss in der Architektur und den dekorativen Künsten jede uii 
mittelbar aus dem praktischen Zweck hervorgehende, besooders 
jede geradlinige Fonn als iDusionsstöreades Moment au%e£usc 
werden. Jede gerade Linie, jeder scharfe Winkel, jedes regel- 
mässige Viereck oder Dreieck, die Treppenstufen, die Gesimse^ die 
Fensterbänke, die Giebel u. s. w., alles das sind an sich, d. h. ihrer 
geometrischen Form nach, illusionsstörende Momente. Das schliesst 
nicht aus, dass sie einen angenehmen Eindruck machen können. 
Aber an sich selbst sind sie nicht oder nur in sehr geringem 
Masse illusionseiregend. Der Künstler bemUht sich deshalb auch, 
sie möglichst im Sinne der Kraft- und BewegungsUlusion abzuwan- 
deln, d. h. durch Biegungen, Schwellungen, Ausbauchungen u. s. w. 
ins Organische überzuführen. Beispiele dafür sind: Am grie- 
diischen Tempel die Schwellung des Säulenschaftes und des 
Fchinus, die Kunatur der Horizontalen, das Abnehmen der Inter- 
kolumnienweite von der Mitte nach den Ecken der Kassade, die 
Hicgung der ionischen Volute u. s. w. — von vegetabilischen ( )r 
namentformen wie dem Akanthus ganz abgesehen. Am gotischen 
Bau die Schwellung der lunnhelme, die Biegung der Fialen, 
das schwungvolle Herausdrehen der W imperge und }Ci»clsrücken in 
der spateren Zeil. Im Barock und Rokoko die kommodenartige 
.Ausbauchung und Schweifung der Fassaden, die kurkziehcrajtige 
Windung der Säulen, die geschwungene Form der Giebelkon- 
Solen u, s. \v. Denn alle diese Formen sind bestimmt, den Kin- 
druck einer organischen Kraft zu erzeugen, die in Wirklichkeit 
nicht vorhanden ist. Aber alle diese Mittel können doch die 
Vorstellung nicht aus dem Bewusstsein des Beschauers wegschaffen, 
dass CS sich hier nicht um organische, sondern um starre tmd 
leblose Gebilde handelt. In jeder Architektur überwiegt schliess- 
lich doch das GcnuiUnige, Geometrische und Praktisch -NotzUche 
so sehr, dass sich die ästhetisch Minderbegabten selbst den 
barockeren Stilarten gegenüber immer noch mehr von ihrer 
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geometrisch-nOtzlidien als von ihrer organisch-Ulusionistischen Natur 
überzeugen lassen. 

Beim reinen Bewegungstanz sind die formalen Mittd, ht- 
sonders der Rhy^mus, ^eichzeitig illusionserregcnd und Ulusioas- 
störend. Denn einerseits dienen sie^ infolge gewisser AssoziatioDeD, 
als Mittel des GefQhlsausdruckSy andererseits stimmen sie dodi 
wieder nicht mit dem wirklichen GefUhbausdnick überein. Sdbst 
die mimischen Tilnze werden nicht mit den Bewegungen der 
Wirklichkeit ausgeführt Alles, wodurch sie wirkliches Geschdien 
imitieren, ist Ülusionserregend, alles, was an ihnen rein rhydimisdi 
ist, illusionsstörend. 

In welchem dynamischen Verhältnis die Mittel der lllusions« 
erre^ng und der Illusionsstr! unp; zu einander stehen müssen, wena 
Kunstgenuss zu Ntaiule koniineii .soll, d;iiuber kann J.ie Ästhetik 
natürHch keine Ausl iinft geben. Das hangt im einzelnen 1 alle davon 
ab, Wie schwer aul trrund der gerade bestehnulcn KunsttraJition 
die beiden Elemente im Bewusstscin des Gcniessenden wiesen. 
Ist die ganze Kunsttradition, in der ein Künstler oder ein Kunst 
werk drinsteht, ausgesprochen realistisch, so verlangt das Publikum 
natürlich eine starke fllusionserregung, als wirksamen Kampf gegen 
die illusionssiorenden I^lemente, die sich ihm unangenehm auf- 
drängen. Ist sie wenijxcr realisiisclij so giebt es sich mit weniger 
illusionistischen \\ irkungen zulriedcn. Selbst die einzelnen Künste 
stehen einander in dieser Beziehung nicht ganz gleich. Auf der 
einen Seite haben wir die sehr illusionistische Schauspielkunst, bei 
der man sogar zweifeln kann, ob der (jenuss, den man an ihr 
hat, nicht auf einer wirklichen Tfinsrhung beruht, aul der anderen 
Seite eine so wenig illusionistische Kunst wie die Architektur, bei 
der viele Menschen gewiss überhaupt keine Illusion empfinden. 
Dazwischen dann, entweder dem einen oder dem anderen pAtrcm 
näherstehend, die übrigen Künste, unter denen Malerei und Plastik 
der Schauspielkunst, Dekoration, Tanz, Musik un d Lvrik der 
Architektur naher stehen, während die Poesie etwa eine Mittt^ 
Stellung zwischen ihnen einnimmt. 

Und dabei kann man deutlich beobachten, dass die Künste, 
in denen die Illusion eine sehr grosse Rolle spielt, z. B. Schau 
spielkunst und Malerei, den rein sinnlichen Reizen eine Verhältnis 
mSssig geringe Bedeutung einräumen, während diejenigen, in denen 
die sinnlichen Reize von grösserer Kraft sind, wie z. B. Tanz und 
Ornament y einen weniger illusionistischen Charakter haben. & 
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ist eben cm psychologisches Gesetz, dass, je mehr die .Sceie nach 
der einen Seite hin in Anspruch genommen wird, um s(i weniger 
Raum in ihr für die andere übrig bleibt. Die Knt^e unseres 
Bcw'usstseins setzt notwendig eine dynamische Ausglciclmni; der 
beiden Kiemente voraus. Sie stehen in einer ausgleichenden Wechsel- 
wirkung zu einander, wenn mcIi auch ihr gegensei ii^cü Verhältnis 
nicht mit Zahlen fixieren lüsst. 

Wie es Überhaupt kommt, dass jede Kunst Ulusionsstörende 
Momente hat^ erklärt sich nun sehr einfach^ n&nlich daraus, dass 
alle Künste mit einem anderen Material arbeiten als dem der Wirk- 
lichkeit Wenn der Landschaftsmaler seine Landschaften statt mit 
ÖUIvbe auf der Fliehe vielmehr mit wirklichen Baumen, Hügeln 
und Teichen im Räume ausführen könnte, so gäbe es in seiner 
Kunst keine illusionsstörenden Momente. Alles in ihr wlüre dann 
Ulusionseiregend, und zwar im Sinne wirklicher Täuschung. Man 
wOrde dann Oberhaupt hier keine Kunst, sondern Natur sehen, 
vielleicht gar nicht einmal eine von Menschenhänden arrangierte 
Natur. Der Genuas, den man dabei hatte, wäre dann natürlich 
auch kein Kunst-, sondern Xaturgenuss. Die Vorstellung der Per- 
sönlichkeit des schaffenden Künsders wäre dabei von vornherein 
ausgeschlossen. Bei der Betrachtung eines I-andschaftsgemaldes 
dagegen ist die \'orstelluug des schaffenden Künstlers co ipso vor- 
hmden, als einfache Fol^c davon, dass das ricm.fide als Kunsrvverk 
aufizelasst wird. Tnd alle tllusionsstörenden Momente eri,'eben sich 
linmittelhar aus der I haisache, dass das Bild nicht Natur, sondern 
Surrotiat der Natur isi. 

Wenn der ( )rnamentiker seine Hanken und lUaiter, seine 
Kestons und (luirlandcn statt aus Stein oder Hol/ aus wirklichen 
l'llan/.cn oder Kränzen verlernten konnte, so waren illusions- 
siörende Momente in seiner Kunst überhaupt nicht \or!ianden, 
eine stilisierende Veränderung der Natur z. B. gar nicht möglich. 
Seine Schöpfung wllre dann auch gar keine Kunst, sondern Natiu*, 
wenn auch eine nach bestimmten Gesetzen arrangierte Natur. 
Schmücken könnte sie deshalb immerhin, wie ja lebendige Blumen 
und wirkliches Grün unter Umstünden auch als Schmuck benutzt 
werden. Aber, was die Hauptsache ist, man könnte ihr gegen- 
über keine bewusste Selbsttäuschung erleben, also auch keinen 
ästhetischen Genuss haben. 

Wenn der Tondichter stttt der Töne, mit denen er andere 
in ein bestimmtes Gefühl zu versetzen sucht, die Wirklichkeit, d. h. 
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das thatsfichliche Geschehen zur Verfügung hätte, so würden seine 
Zuhörer natürlich das, was sie hörten, auch für Wirklichkeit nehmen, 
d. h. also genau dasselbe dabei fühlen wie bei wirklichen Erleb- 
nissen. Offenbar könnte dann aber keine bewusste Selbsttäuschung 
zu Stande kommen, und kein Mensch würde behaupten, dass dis 
ein ästhetischer Genuss wfire. Die Thatsache allein, dass er mit 
Tönen, also einem konventionellen Surrogat der Wirklidikeit 
arbeitet, schliesst eme gewisse Illusionsstöning in sich. Keinem 
Menschen fällt es ein, im Leben seine Gefühle in Terzen oder 
Sexten, in Dreiviertel- oder Viervierteltakt auszudrücken. Mit dem 
Hören der musikalischen Formen ist von vornherein eine lUustons- 
störung verbunden. Schon die Thatsache, dass jede Kunst mit 
Symbolen, mit Surrogaten der Wirklichkeit arbeitet, zieht mit 
Notwendigkeit die Illusionsstörung nach sich. Das Surrogat ab 
solches ist eben illusionsstörend. Marmor ist kein Fleisch, 0\ia\x 
kein Gras, rhythmisch und harmonisch geordnete Töne sind kau 
Leben, kein emster GefUhlsausdruck. 

Die Kunst aber strebt nach Natur, Leben, Bewegung und G^ 
föhl. Das kann sie nur, wenn sie die illusionsstörenden Momeoie 
durch ganz bestimmte illusionssteigernde Mittel au&uheben, besser 
gesagt in ihrer Wirkung zu schwächen weiss. Jede Kunst ist des- 
halb ihrem innersten Wesen nach ein Kampf gegen illusions- 
störende Momente. Die Materialien, deren sie sich bedient, 
HoLe, Stein, Bronze, Farbenpigmente, Töne, Buchstaben und 
Wörter sind an sich tot, bewegungslos, seelenlos. Erst der Kflnsder, 
der ihnen die Form verleiht, beseelt sie, haucht ihnen Leben ein. 
In diesem Sinne kämpft die Kunst gegen die Materie , sucht w 
sich dieselbe zu unterwerfen, zu durchgeistigen. Es gilt den toten 
Stoff mit lebendigem Odem zu erfüllen, das Anorganische zum 
Organischen, das Untermenschliche zum Menschlichen emporztt* 
heben. Das ii>i ein schöpierischcr xVkt und ihn nennen wir Kunst 
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NEUNTES KAPITEL 

DIE UNKÜNSTLERISCHE 

ILLUSION 



EN besten Beweis für die im \'origcn begründete Aullasüuiig 



bietet die Minderwertigkeit aller derjenigen pseudokUnstleri- 
sehen Thätigkeiten, bei denen die Absicht auf eine wirkliche Täu- 
schung geht. Dazu gehören z. B* die Panoramen und Wachsfiguren. 
Für jeden feiner empfindenden Menschen liegt es auf der Hand, 
dass diese „Kunstwerke^ Schöpfungen niederer Art sind, die umso 
weniger Ästhetisch wirken, je mehr sie den Eindruck der Wirklich» 
keit erzeugen. Dies ist eine empirische Thatsache, mit der wir 
rechnen, die wir erklären mtlssen. Sonderbarerweise hat man nun 
gerade aus ihr eine Waffe gegen die Illusionstheorie geschmiedet. 
Statt nämlich daraus zu schliessen, dass die Selbsttäuschung, der 
man sich bei der Betrachtung eines Kunstwerks hingiebt, Iceine 
wirkliche, sondern eine bewusste sein müsse, behauptet man vid- 
mehr, dass die Illusionstheorie die Kunst zur Stufe solcher „sen- 
sationeller Illusionen'^ degradiere, mit der Panoramenmalerei und 
Wachsli^urenplastik auf eine Sttifc stelle. 

\\\'V das ihut, hat die i^an/e Illusionstheorie nicht vcrstaiiiic i. 
Denn alle diese Illusionen unserer Jahrmärkte und Varietes haben 
es yd gar nicht auf eine bewusste. d. h. von dem Geniessenden 
durchschaute, sondern vielmehr aut eine wirkliche Tfuischun^ ab- 
gesehen. Sie stellen also gerade das Gegenteil von dem dar, wonn 
nach uns das Wesen der Kunst besteht, man kann sie deshalb 
nur als unkünstlerische llliisionen bezeichnen. Wir wollen diese 
unkünstlcrischta Illusionen der Reihe nach durchnehmen. Vielleicht 
gelingt es uns dadurch noch mehr in das Wesen der künstlerischen 
Illusion einzudringen. Es handelt sich dabei um folgende Er- 
scheinungen : die Photographie mit ihren illusionistischen Steigerun- 
gen, dem Stereoskop und dem Kinematographen, das Diorama, 
das Panorama, das Panoptikum, die Taschenspielerei und die 
höhere Magie. 

Dass eine Photographie kein Kunstwerk im eigentlichen Sinne 
des Wortes ist, hat wohl noch nie ein kunstverständiger Mensch 
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bcrweifelt. Nur die Gründe für diese Minderwertigkeit werden 
verschieden angegeben. Am verbreitetsten ist die Auffassung, dass 
die „sklavische Genauigkeit der Naturnachahmung'' ihr eine niedere 
Stufe anweise. Und daraus schiiesst man dann weiter, dass jede 
realistische Kunst ven\'eHlich sei. Man argumentiert dabei folgender- 
mri^sen: Wenn das Wesen des Kunstgenusses wirkhch, wie die 
iliusiunsthcoric behauptet, auf einer in der X'orstellung vollzogenen 
TTbersetT'ung des Scheinbildes in die Wirklichkeit beruhte, so wäre 
jede gute Photographic als ein Kunstwerk ersten Ranges anzusehen. 
Denn sie ist jedenfalls der Natur, die sie uaräiciit, almlicher als 
irgend ein Gemälde und sie zeigt ausserdem dieselben Ulusions- 
störenden Momente, verlangt also dieselbe Phantastetbätigkeit. Des* 
halb^ so schiiesst man, beruht der Wert der Malerei nicht auf der 
Übereinstimmung mit, sondern auf der Abweichung von der Natur. 

Diese Argumentation gehört auch zu den Symptomen der Be- 
griffsverwirrung, die die Photographie im tfsthedschen Gebiete an* 
gerichtet hat. ZunAchst ist es falsch, dass die Photographic die 
Natur genauer nadiahme als die Malerei. Das Gegenteil ist der 
Fall. Wenn man unter Genauigkeit nicht nur eine fiusserliche, 
sondern auch eine innerliche, d. h. geistige Ähnlichkeit versteht, so 
bleibt die Photographie selbst auf ihrem eigensten Gebiete, dem 
Bildnis, weit hinter der Malerei zurück. Ich will gar nicht einmal 
von dem Mangel der P\arbe reden, den man sich ja — nach völliger 
Ausbildung der Farbenphotographie — gehoben denken könnte. 
Aber die Photographie stellt das Modell in einem beliebigen rein zu- 
fällig fixierten Moment dar, der für seinen Ausdruck und sein Wesen 
in den meisten Fallen gar nicht chariktcristisch ist. Daher kommt 
es, dass so viele Photographien ganz unähnlich sind, dass sich das 
Gelingen einer Photographie gar nicht berechnen lässt, dass es 
Gesichter giebt, die sich wegen ihrer Beweglichkeit und ihres 
häufigen Ausdrucksvvechsels überhaupt nicht photographieren lassen. 

Der Portratmaler dagegen u^hlt aus den zahllosen möglichen 
Ausdrücken, die bei einem lebhaften und geistig bedeutenden 
Menschen vorzukommen pflegen, den aus, den er für den charakte- 
ristischsten hfll^ der nach seiner Auffassung dessen körperliches und 
geistiges Wesen am besten und vollständigsten zum Ausdruck 
bringt. Zu diesem Zweck muss er nicht nur das Modell längere 
Zeit und unter verschiedenen Verhältnissen beobachtet haben, son- 
dern er muss es auch geistig genau kennen, sich künsderisch in 
dasselbe versetzen. Das kann das photographische Objektiv nichts 
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das vielmehr immer nur die Hussere Ähnlichkeit, und selbst diese — 
infolge der angedeuteten Mfingel — nicht immer genau wiedergiebt 
Unter Ähnlichkeit darf man eben nicht nur eine fiussere körper- 
liche Ähnlichkeit verstehen, da doch auch der geistige Ausdruck 
des Menschen zu seinem Wesen gehört. Das wusste schon Sokrates. 
Wenn man also neuerdings unter Realismus immer nur ein Streben 
nach öusserlicher Ähnlichkeit, nach Übereinstimmung mit der Natur 
in flusscrlichcn £jlcichqtlltigcn Dingen versteht, so ist Jns eine will- 
kiirliche Hinschränkung des Begriffs, die wir tüer ein für allemal 
ablehnen wollen. 

Aber angenommen selbst, die l^hotographic könnte ein In- 
divklimm ^enau so treu in körperlicher und geistiger Fkviehung 
darstellen, wie eine realistische Malerei - was sie nicht kann — , 
so wiiidc dennoch bei ihrer Anschauunu kein reiner ästhetischer 
Genuss zu stände kommen. Warum? Weil der Heschaucr in ihr 
gar kein Werk von Menschenhand, sondern ein Naturprodukt 
sehen würde. Denn er weiss ja, dass die Photographie ein lii*- 
zeugnis chemischer Reaktbn des Lichtes auf lichtempfindliche 
Flächen ist Er schaut also thats8chlich bei der Betrachtung der 
Photographie gar kein Kunstwerk, sondern ein Objekt der Natur 
an, nur ein solches, das aus Bequemlichkeitsgründen durch tech- 
nische Beihilfe des Menschen auf Papier abgeklatscht ist Ihre 
Wirkung ist eine ähnliche wie die, die entsteht, wenn man die 
Passanten auf der Strasse durch einen vor dem Fenster an- 
gebrachten Spiegel betrachtet Der Gedanke an eine menschliche 
Persönlichkeit als Schöpfer des Kunstvserks beschrtfnkt sich dabei 
auf die Vorstellung eines technischen Handlangers, der nichts gc- 
than hat als der Natur durch besondere \'orrichtungen die be- 
treffende Wirkung zu ermöglichen. Iis ist also thatsüchlich bei 
der Anschauung der F*hotographie die eine der beiden \'or« 
stellungsrcihen, die für die bewusste Selbsttäuschung charakte 
risti'ich sind, ruar nicht ganz ausgeschaltet, aber doch auf ein 
Minmium reduziert. 

Das schliesst nicht aus. dass man ein gewisses. \ er^ninjen 
beim Betrachten von Phnto«i:aphien haben kann. Jedermann 
blättert ganz ^tm einmal in emein l*hoioi:raphiealbum oder sielii 
ganz, gern einmal den Schaukasten eines l 'hoiographen an. Denn 
es macht immerhin eine gewisse l reude, so viel mdiv iduellc:» i-Lben 
auf den toten BLiUern an sich vorüberziehen zu lassen. Nur ist 
es eben kein höherer ästhetischer Gcnuss. Und die Minderwertig- 
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keit dieser Anschauung kann nur an der Hand der bewussten 
Selbsttäuschung erkannt werden. Jede andere Theorie, besondets 
}ede, die die ästhetische Anschauung der Natur und Kunst ftlr 
identisch hKlt» versagt hier ihren Dienst 

Nun ist auch klar, in welcher Weise und durch welche Mittel 
die Photographie der Kunst angenähert werden kann. Wenn wir 
von Künsderphotographien sprechen oder Kunstausstellungen mit 
Photographien veranstalten, so denken wir dabei an eine erst in 
den letzten Jahren aufgekommene Ausbildung dieser Kunst, deren 
Kennzeichen eine bewusste Annitherung an die Malerei ist. Eine 
solche ist ja nicht unmöglich. Wenn ein Photograph durch ge- 
schickte Auswahl des Natunnotivs, durch eine bestimmte Grup> 
pierung, Bewegung und Beleuchtung mit seiner Aufnahme den 
Eindruck eines Gemäldes hervorbringt, so filhlen wir bei der Be- 
trachtung die auswählende und ordnende Hand eines künsüerisch 
gebildeten Menschen. Damit erhält aber die eine Vorstellungsreihe 
unseres Bewusstseins , die sich auf den Künstler bezieht, ein 
grösseres Gewicht, und der Genuss nähert sich schon mehr dem 
höheren ftsthctischcn. Man wird vielleicht sa^en, dass das bei 
jeder, auch der gcvvuhaliclisteii Photographie der l'\ill sei, und dass 
danach jeder l'orträtphotograph ein Künstler sein müsse. Darauf 
habe ich zu erwidern, dass er soweit er die Naiur auswählt 
und a; rangiert, in der That ein Künstler ist. Seine künstlerische 
I hätigkeit ist aber meistens so gering, dass sie für das Bewussi^ein 
des Heschauers wenig ins (iewicht fällt. Jedermann kann sich 
danach leicht ausrechnen, wie weit selbst die künstlerischste Photo- 
graphie hinter einem guten Gemälde zurückbleiben muss. Im 
21. Kapitel wird dies noch ausführlicher gezeigt werden. 

Daraus geht nun unmittelbar hervor, dass die illusionistischen 
Weiterbildungen der l'hotugraphie, Stereoskop und Kineniatograph, 
weit entfernt davon, die ästhetische Wirkung der Photographie zu 
steigern, sie vielmehr in demselben Masse herabsetzen, in dem sie 
sich mit ihren Wirkungen der Natur nahem. Auch das spricht 
keineswegs gegen die Illusionstheorie, sondern vielmehr dafür. Man 
sieht ja ganz gern einmal durch ein Stereoskop, freut sich über 
die hübsche Spielerei wie über jedes Experiment, mit dem cinc-n 
eine Sinnestäuschung vordemonstriert wird. Aber jedermann ein- 
pfindet, dass die Anschauung dadurch dem ästhetischen Genuss 
keineswegs näher, sondern im Gegenteil ferner gerückt wird. £ine 
einfache Überlegung wird den Grund sofort klar machen. 
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Die Malerei erzeugt die lUiision des Räume«, d. h. die Vor- 
iieHung der rlumlicfaen Vertiefung bei gleichzeitiger Anerkennung 
der Flichenhaftigkeit des Bildes. Das Stereoskop dagegen erzeugt 
eine wirkliche Anschauung des Raumes. Nicht als ob der Raum 
dabei diatsflchlicb vorhanden wOre. Auch das stereoskopische 
I>oppeIbild ist tUchenhaft. Aber die rdumliche Anschauung wird 
dem Beschauer durch eben optischen Zwang oktroyiert. Beim 
Stern »skop sieht man bekanntlich von jcJem Gegenstände und jeder 
Gnippe von (gegenständen zwei Bilder, deren eines die Dinge etwas 
mehr von der rechten, das andere etwas mehr von der Ihiken 
Seite wiedergiebt. Die beiden Aufnahmepunkte waren eben genau 
s<i\vcit voneinander entfernt wie die Augen dessen, der sie in der 
Natur anschaute. Indem nun durch die Vorrichtung des Stereo- 
skops jedes Ali^c Je:» Beschauers gezwungen vvinl. nur dasjenige 
der beiden Bilder /u sehen, d.i> auf der cntsprcvhciKicn Seile 
etwas mehr Non den ( ic^cn>t:indcn /Lif;i. entsteht lIk- >ianes- 
uiuNchuni». als ob iiKin nm dic (icgcniiiinde hcrunis.dic, durch die 
vi>rdercn h;nJur\-!.>.!hc u. s. \v. 

I>icsc SinncäUu^chung ist nun jbcr keine kuri>tlei ist.hc III 
i>cnn eine solche setzt illusi()nssi(>rende Mumciuc Ncraus, und zu 
diesen gchnii beim Bilde in erster Linie die Fl.tchciihaiugkcu. bis 
kommt ja daraui .m. dass der Ik&chciucr sich aus der Hache in 
der Phantasie Jen Kaum erg'inzt, sein (ienuss besieht ja nach 
der IlIusionÄihcunc gerade aul dieser 1 rgan/iing. IHescr (ienuss 
m aber hier unmöglich gemacht, inJein die Pha^tvl^lea^bi:ll dem 
lics4:hauer vorweggenommen ist. l>cnn beim >v:!i.t ;cn in ein 
Steref)skop ist der Baum, uerin nuch nicht m \\ uklichkeit, so doch 
d'.jTch den optischen Zwang der >innest.1iischung im Bfwusstsein 
ihats^ichLch vorli.in Jen » er brnticht w.cht erst um Jer l'han- 
la^'f \ '".r;;estelk /.u werden. M t anJ»-^ -'^ W i i ten; beim Stereoskop 
f ':,:et in Bezug auf den Raum eine wirkli>.he T.'iuschung statt, 
vkaiiicnti der ästhctUkChc Oeauss eine bc^u&stc Selk>sttiluschung 
voraussetzt. 

J)azu kommt noch, dass diese wirkliche Täuschung sich nur 
auf einen Teil der .Anschauung erstreckt, insolern dem Beschauer 
nicht auch die Bewegung der photographierten l'iguren durch 
Ninncstfiuschung suggeriert wird. Ys sieht zwar wirklichen Baum, 
aber nicht wirkliche Bewet^ung. Die I*hanta:>iearbeit, die ihm bei 
der Kaufiianschauung vonveggenommen wird, muss er bei der 
Bewegung wirklich vollziehen. Dadurch entsteht ein schiefer« 
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schwankender; gewissermassCD hinkender Seelenzustand, der un- 
möglich cinca reinen Genuss gewähren kann. 

Beim Kinematographen (auch Biograph oderMutoskop genannt) 
liegt die Sache umgekehrt. Da sieht man wirkliche Bewegung, 
aber keinen wirklichen Raum. Durch die schnelle Aufeinander- 
folge der Augenblicksbilder wird die vom Schnellseher her bekannte 
Sinnestäuschung hervorgerufen, als ob sich die gesehenen Figuren 
wirklich bewegten, wobei es dann aber ein Widerspruch ist, dass 
von ihnen nur ein flächenhafics Bild entsteht. Sie huschen körper 
los auf der Fläche hin und her und zerstören dadurch wieder 
die Täuschung, die durch ihre wirkliche Bewegung hervorgerufen 
wurde. Die Phantasie, der man in der einen Richmng ihre Arbeit 
vorweggenommen hat, ist genötigt sie in der anderen Richtung zu 
vollziehen: kein Wunder dass der I'indruck auch hier kein reiner 
ist. Dazu kommt noch das Fehlen der Farbe und der Geräusche. 
Denn die meisten der dargestellten Bewegungen sind solche, die 
nach der allgemeinen Erfahrung mit Lärm verbunden sind, hier 
sich aber völlig laudos vor den Augen des Zuschauers abspielen. 
Er sieht Pferde galoppieren, ohne ihren Huüschlag auf dem Pflaster 
zu hören. Er sieht — z. B. beim Einzug einer Forstlichkeit in 
eine Stadt — Taschentücher schwenken, ohne das Hurrahrufen zu 
hören u. s. w. 

Allerdings wird man erwidern, das sei kein Unglück, da diese 
Mängel eben illusionsstörende Momente und als solche für die 
künsderische Wirkung nötig seien. Und man köimte auf die 
polychrome Plastik hinweisen, die ja auch nur in der einen Be- 
ziehung — der Farbe — der Natur entspreche, in der anderen — 
der Bewegungslosigkeit — von ihr abweiche. Aber der Unterschied 
ist hier der, dass die Farbe sdbst bei realistischer Polychromie 
wie gesagt niemab den vollen Eindruck der Natur macht, während 
die Bewegung beim Kinematographen vollkommen der wirklichen 
Bewegung entspricht, so dass geradezu eine Sinnestäuschung ent- 
steht. Die Folge ist eben auch hier das Hinkende des Kunst* 
genusses, das wir schon beim Stereoskop kennen gelernt haben. 

Nun könnte man sich allerdings Üieoretisch denken, der 
Kinematograph wäre soweit vervollkommnet und mit dem Phono- 
graphen verbunden, dass man jedes beliebige Ereignis genau so wie 
es sich begeben, mit dem Eindruck der Bewegung, des Ratunes, 
der Farbe^ des Geräusches reproduzieren könnte. Dann bliebe als 
einziges iÜusionsstörendes Moment die Form der Produktion, das 
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l^rojizieren des Bildes auf die Wand übrig, und man sollte deniten, 
C!> kr>nnc eben dieses illusionsstörenden Moments wegen doch ein 
reiner ästhetischer Genuss zu stände kommen. Aber das ist nicht 
der Fall, denn man würde ein so projiziertes Bild genau wie bei 
der Photographie, nur noch viel entschiedener, als wirkliche Natur 
an>c}iauen. Seine Anschauung würde sich in keiner Weise unter- 
scheiden \on der eines Nalurvorgangs. den man im Spiegel, oder 
aus der Ferne durch ein I'ernrohr bcirachicie. Kine derartige 
Produktion könnte also wohl für den Historiker^ ab genaue 
Wiederholung eines wirklichen Vorgangs, eine gewisse Bedeutung 
haben, einen ästhetischen Genuas dagegen könnte sie nicht hervor- 
rufen. Denn man würde bei der Anschauung absolut nicht das 
Gefühl einer menschlichen Persönlichkeit erhalten, die durch ihre 
Kunst auf uns einwirken wollte Die eine Vorstellungsreihe, die 
sich auf den Schöpfer des Kunstwerks bezieht, wäre vielmehr 
ganz ausgeschaltet Was Obrig Uicbe, wäre nur dJe Bewunderung 
der technischen Erfindung als solcher, also ein rein intellektuelles 
Vergnügen. 

(iehen wir nun von diesen Pseudokünsten zur Malerei über, 
so haben wir auch hier eine Anzahl unkünstlerischer Illusions- 
steigerungen ins Auge zu fassen. Zu ihnen kann man natürlich die 
Krzeugung der Naturwahrheit durch Zeichnung, Modellierung, Per- 
spektive, Kolorit 11. s. w. nicht rechnen, denn alle diese Mittel liegen 
im VV'csen der Malerei und können den ästhetischen (ienui.s nicht 
verhindern, weil ia immer noch der Rahmen, die Flffchcnhaltigkeit 
und die Hewcgungslu.sigkclt als illuMonssturende Momente bleiben. 
Bedenklicher ist schon die in der alteren Malerei und auch bei 
einigen Neueren herrschende Sucht, die r^in>elstriche \ ertreiben 
und der Farbenthlche eine emailartige Glatte /ii geben, die den 
offenbaren Zweck hat, dos GeltihI üir die Fläche als solche möglichst 
aus dem IJewusstsein auszutilgen. i\ber da ja dieses (iefühl für die 
FUichenhaitigkeit wie wir oben (S. 2 1 1 f.) gesehen haben, noch auf 
anderen W^tmehmungen als dem Erkennen der Pinsdstriche 
beruht, so wird man die glatt vertriebene Malweise prinzipiell 
nicht verwerfen können. Das einzige, was man sagen kann, ist« 
dass sie optisch unwirksam ist, da kriütig aufgesetzte unvermittelt 
aneinanderstossende F'arben frischer und lebendiger, d. h. also 
naturwahrer wirken. 

Streng genommen ist also die Illusion, die durch die email* 
artige Behandlung erzielt wird, keine grössere, sondern eine geringere 
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als die durch eine Malerei alla prinui erzeugte. Wenn jene Malweise 
nun gar wie bei Denner mit einer wachsartigen Modellientiig des 
Fleisches und zuweilen auch einem blöden manierierten Ausdruck 
verbunden ist, so entsteht ein unkünstlerischer Effekt. Das Unkünst- 
lerische liegt aber dabei nicht in der realistischen Nachahmung 
der Natur, sondern in der malerisch unwirksamen Technik, in 
der sich diese Nachahmung darstellt 

Dagegen war es eine unberechtigte Illusionssteigerung, wenn 
Parrhasios den Zeuxis durch einen über aan Bild gemalten Vorhang 
täuschte. Wie er das zu wege gebracht hat, wissen wir zwar 
nicht. Aber wenn man die Gesdilchte überhaupt für Wahrheit 
halten wül, so ist wohl das Wahrscheinlichste, dass er einen über 
das Bild zu ziehenden Vorhang imitierte und diesen wie gewisse 
holländische Kleinmaler, z. B. G. Dow, seitiich drapierte, indem er 
vielleicht gleichzeitig den Rahmen des Bildes irgendwie den Blicken 
entzog. Natürlich war das, was Zeuxis bei der Ansdiauung dieses 
Kunststücks empfand, kein ästhetischer Genuss. Denn er liess sich 
ja dadurch wirklich täuschen, und das Gefilhl, das er dabei hatte, 
war gewiss ähnlich dem, das man hat, wenn man ein Bild sieh^ 
in dessen einer unterer Ecke der Künsder semen Namen in Fonn 
einer Visitenkarte mit umgebogener Ecke angebracht hat: Entweder 
man wird dadurch nicht getäuscht^ dann empfindet man den Mis- 
erfolg des Malers störend. Oder man wird zuerst getäuscht und 
erst nachher auf den hrtum aufmerksam gemacht, dann ist das, 
was man erlebt^ eine Enttäuschung. Man äigert sich dabei vielleicht 
über seine eigene Leichtgläubigkeit, lacht auch wohl über den 
schlechten Witz, den sich der Maler mit einem erlaubt hat, staunt 
im besten Fklle über seine technische Virtuosität, aber aUes das 
ist kein ästhetischer Genuss. Das Unästhetische dabei ist eben 
das Gefühl, dass eine wirkliche Täuschung, nicht eine bewusste 
Selbsttäuschung beabsichtigt war. 

Eine unkünsderische Illusionssteigerung war auch das Angrifis* 
Signal, das der griechische Maler Theon bei der Ausstellung sdnes 
vorwärtsstürmenden Hopliten geben liess. Denn dadurch musste 
eine partielle Täuschung entstehen, der doch die Bewegungslosig- 
keit des Bildes widersprach. Unkünsderisch war die Abblendung 
des Rahmens durch schwarze Tücher, die ich mich bei der Aus- 
stellung Makartscher BUder gesehen zu haben erinnere, ebenso das 
elektrische Licht, mit dem Wereschtschagin die Wirkung seiner 
Bilder zu steigern suchte. Der belgische Maler Wiertz hat in 
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seinem jetzt dem Staate gehörigen Atelier in Brüssel eine Anzahl 
von Illusionen angebracht, die an die rohen perspektivischen 
Spielereien Giulio Romanos in Mantiia erinnern, Riesengestalten, 
die* vlen Heschauer in Schrecken setzen sollen. Scheintote, die in 
ihieiTi Sarge eru'achen, gemalte Schlüssel, die sn natürlich aus dem 
Schlüsselloch heraussichen , dass man unwillkürlich danach greift 
U.S.W. Kinige dieser Bilder sind so angebracht, dass man sie 
nur durch ein Guckloch sehen kann und dasa das Licht aus einer 
besoiiucren Quelle grell auf sie t'äWtj wodurch die schreckhafte 
Wirkung noch gesteigert wird. In (^astans Punopiikuni m Berlin 
war ein solches Guckloch mit der Aufschrift versehen: Nicht für 
nervöse Leute! 

Es giebt wohl keinen feinfühligen Beschauer, der diese HIu- 
sionssteigerungen nicht als unkünsderisch empfihide. Es sind ge- 
schmacklose Spielereien, Ausgeburten einer krankhaften Phantasie, 
an denen man eben sieht, wie das jedem temperamentvollen 
Künsder angeborene Streben nach Illusion bei ungesunder geistiger 
Anlage ins Übertriebene und Anormale umschlagen kann. 

Ahnlich diesen Kunststücken sind die Dioramen, bei denen 
das Bild ebenfalls durch ein Guckloch angesehen und durch eine 
besondere Lichtquelle erleuchtet wird. Die Steigerung der Illusion 
beruht dabei auf der V^cmichtung des Rahmens und auf der künst- 
lichen Fixierung des Auges des Beschauers am Guckloch. Darüber 
haben wir schon bei Gelegenheit der demonstrationes des Bru- 
nelleschi und Albcrti (oben S. 21^) gesprochen. Natürlich ist diese 
Aufhebung illusionsstorender MomeTitc schon deshalb nutzlos, weil 
dadurch die (ihrigen illusionsstörendcn Momente, z. B. die Be- 
wegungslosigkeit, doch nicht hcaeiiigi werden, der Kindruck also 
wiederum ein schwankender wird. Alle derartigen lllusions- 
steigerungcn sind, wenn sie auch als Beweis für das Hcdurtnis 
nach Illusion Jicnen können , doch nur F-sclsbriicken !ür s(»!che, 
die iulolge ihres degenerierten künsllcnsciicn Instinkts nicht n^ehr 
die Krall haben, sich mit Hilfe der natürlichen Hlusionsmittel der 
Vorstellung der Natur hinzugeben. 

Ein besonders instruktives Beispiel für die partielle Aufhebung 
illusionsstfirender Momente bieten die seit einigen Jahrzehnten so 
beliebt gewordenen Panoramen. Der Ästhetiker hätte keine 
Veranlassung diese auf den fisthetischen Unverstand der Menge 
spekulierenden Geschfiftsuntcmchmimgen zu berühren, wenn sich 
nicht auch Maler von Namen in den Dienst dieser unkünstlerischen 
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Spekulation gestellt hatten. T'her das Verwerfliche der Idee herrscht 
unter Sachverständigen soviel ich weiss nur eine Stimme. Aller- 
dings wird dieses L'neil nicht immer richtig begründet, indem 
man nämlich vielfach behauptet, der Realismus als solcher sei 
hier Jas ästhetisch Verwerliiche. Natürlich ist das Unsinn, wie 
aus den Zeugnissen des siebenten Kapitels hervorgeht 

Neuerdings hat man das Stillose der Panoramen darin sehen 
wollen, dass ein feinfühliges Auge es störend empfinde^ dm^ die 
teilweise malerische^ teilweise plastische Ausführung des Panoramas 
zur Akkomodation an Entfernungen veranlasst zu werden, die im 
Gegensatz zu den wirklichen Entfernungen der Dinge ständen. 
Man sehe in Wirklichkeit eben Meter Distanz» dem Geiühlsemdruck 
nach dagegen eine Meile. Dieser Widersprudh rufe ein Unbehagen» 
eine Art Schwindel hervor» anstatt des Behagens eines klaren 
Raumeindrucks. 

Aber das ist der Grund nicht. Denn auch einem gewöhn* 
liehen Bilde g^enüber muss man sich bei der Anschauung zum 
Teil in Entfernungen versetzen, die viel grösser sind als die wirk- 
liche Entfernung der Bildfläche vom Auge. Das Beleidigende ist 
vielmehr die partielle Aufhebung: der Illusion, die in der plastischen 
Ausführung eines Teiles der Darstellung, nämlich des Vorder- 
grundes liegt. Denn wahrend der Hintergrund malerisch aus- 
geführt ist, stehen die Krdhügel, Grasbüschel, Wege, Steine, Mauern, 
Häuser, Bäume und sonstigen Bestandteile des Vordergrundes 
wirklich im Räume, sind sogar teilweise von unbezweifelbarer 
Echtheit. Dadurch wird es unmöglich, dass der Beschauer sich 
ihnen gegenüber in eine bewusste Selbstiüuscliung versetzt. Was 
er sieht, ist ja wirklicher Raum, wirkliche Natur, er braucht 
es sich nicht erst in Natur von einer bestimmten Raumtiefe zu 
übersehen. Bei dem gemalten Hintergrunde dagegen muss er 
diese Ubersetzung vollziehen. Dabei ist der Übergang von dem 
plastischen Vordeigrunde zu dem gemalten Hinteigrunde oft in 
so raffinierter Weise hergestellt, dass man z. B. nicht sieht» wo 
eine in das Bild hineingehende aus wirklichen Steinen bestehende 
Mauer anfingt dch in Malerei fortzusetzen. 

Die Folge davon ist die» dass der Vorgang der bewussten 
Selbsttituschung dem Panorama gegenüber nur in ungleichmässiger 
Weise zu Stande kommen kann. Das Bewusstsein, das dem Hinter- 
grunde gegenüber einen Akt der Illusion vollziehen musste, findet 
dem Vordeigrunde gegenüber gethane Arbeit Oder umgekehn: 
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das Bewusstscin, das den Vordergrund mit Kccht als Natur nimmt, 
möchte beim Fortschreiten in die Tiefe auch den Hintergrund als 
Natur nehmen und ist unangenehm berührt, wenn ihm hier plötz- 
lich eine lllusionsthätigkcit zugemutet wird, auf die es nicht vor 
bereitet war. Dadurch entsteht wiederum derselbe hinkeade Ein- 
druck wie beim Stcreoskup und Kinematographen. 

liesonders peinlich wird der Kindruck, wenn der lieschauer sich 
bewegt, wozu ja die runde P^trade in der Mitte, wenn sie sich 
nicht selber dreht, schon durch ihre Form autlordcn. Dann ver- 
schieben sich TTwar die Gegeniitandc des VordergrunJcs. die ja im 
wirklichen Räume stehen, sehr stark gegeneinander, aber die Objekte 
des Hintergrundes, da sie gemalt sind, nicht Dadurch entsteht ein 
Missverhfllmis, ein Widerspruch, der sich in uiuingenehmer Weise 
geltend macht, ja geradezu das GefOhl des Schwindels hervomiit 
Man fragt sich in der That, was es fOr einen Zweck hat, durch 
plastische Ausführung der naher befindlichen G^enstibide einen 
wirklichen Raum zu schaffen, wenn dieser schon in einer Ent* 
femung von wenigen Metern aufhört und von einer bemalten 
Flache abgelöst wird. Eine solche partielle Aufhebung illusions- 
störender Momente ist schon deshalb unkünsderisch, weil das 
Ganze dadurch in Bezug auf das Raumproblem in zwei scharf 
voneinander getrennte Teile zerlegt wird, die psychisch ganz ver- 
schieden wirken. Man kann wohl in einem Kunstwerk wirklichen 
Raum ohne wirkliche Bewegung geben — wie es z. B. die l'lastik 
thut — , aber man kann nicht einen Teil einer räumlich gedachten 
Wirklichkeit räumlich, den anderen liächenhaft J it^tellen. Das kffnic 
ungclahr auf dasselbe heraus wie wenn man ;n iiner plastischen 
Gruppe unbewegte l'iguren mit automatisch bewegten zusammen 
stellen wollte oder wie wenn die I Wockdekoration zuweilen die 
Glieder plastischer Figuren in Malerei fonsetzt. Die teilweise 
pla^stische AusKlhrung do ranoranias ist eben nur eine teilweise 
Aufhebung eines illusionsstuicuJen Moments, nämlich der FLlchen- 
haftigkeit dci> liildes. l-inc weitere Aulhebung eines solchen ist 
die Unterdrückung des Rahmens, die sich aus der Anbrmguug des 
Bildes auf einer cytindrischcn in sich selbst zurücklaufenden Fläche 
cfgiebt Die Absicht der Illusion ist also klar. Dem Beschauer 
soll mit aller Gewalt die Natur vorgetauscht werden. Aber ganz 
ist das doch nicht geglückL Obwohl man mitten in den Dingen 
drinzustehen glaubt, ist doch alles, auch das Bewegteste unbewegt: 
ein Widerspruch, über den man ebenfalls nicht hinauskommen 




^.d by Google 



244 

kann. Und es ist ohne Zweifel stilistisch richtiger die Unindglidi- 
keit einer Täuschung allseitig d. h. nach allen Richtungen hin an- 
zuerkennen, als nach der einen Richtung hin eine Täuschung zu 
versuchen, der auf der anderen Seite lauter Fnttifuschungcn gegen- 
überstehen. Dadurch erhält der Beschauer das Gefühl des Wollens 
und Nichtkönnens^ und dieses zerstön jeden Kunstgenuss. 

Genau dasselbe gilt von den Wachsfiguren unserer Panop- 
tiken. Äk illusionsstörende Momente der Plastik lernten wir kennen: 
das Postament, das Zurückbleiben des Materials hinter der Wirk- 
lichkeit und die Bewegungslosigkeit. Die Plastik der Panoptikai 
erstrebt nun eine teilweise Vernichtung dieser illusionsstöKoden 
Momente. Sie negiert das Postament, indem sie ihre Figuren un- 
mittelbar auf den Fussboden, in dieselbe Höhe mit dem Beschauer 
stellt, so dass sie ihm wie lebende Wesen entgegentreten. Sic 
negiert die spezitischen Eigentümlichkeiten des Materials, indem 
sie anstatt des Marmors und der Bronze das dem Fleische so 
ähnliche bemalte Wachs verwendet. Sie negien endlich zuweilen 
sogar die Bewegungslosigkeit, indem sie durch mechanisch erzeugte 
Bewegiug ein Drehen des Kopfes, Rollen der Augen, Bewegen 
do" Arme, Heben der Brust u. s. w. nachzuahmen sucht 

Dabei ist nun der Eindruck dieser Wachsfiguren ein ganz 
unkünstlerischer. Und zwar aus verschiedenen Gründen. Erstens 
weil ihre Urheber mit ihnen einen Täuschungsversuch gemacht 
haben, der an den notwendigen Unvollkommenheiten der Technik 
sdieltern musste. Ich habe niemals eine automatisch sich be* 
wegende Wachsfigur gesehen, die nicht den Eindruck des Lächer- 
lichen gemacht hätte. Durch die Steifheit ihrer Bewegungen, das 
Starre ihres Ausdrucks wird die Vorstellung der Natur stets zerstört 
Der Beschauer sieht wohl, dass eine Täuschung beabsichtigt ynr, 
er sieht aber auch, dass sie nicht gelungen ist. 

Wir wollen aber einmal annehmen, die Illusion wäre voll- 
konunen gelungen, das Ideal des Automaten, das schon dem 
Dichter der Ilias bei den sich bewegenden Mägden des Hephaistos 
vorschwebte, an dem sich später die Byzantiner mit so grossem 
Erfolge versuchten, das dann während des Mittelalters im Abend- 
lande wieder auftaucht^ wäre wirklich gelöst, man könnte Figuren 
aus Wachs herstellen, die sich ganz so bew^[ten wie lebendige 
Menschen. Was wäre damit erreicht? 

Die Verwendung des Wachses allein kann noch nicht als 
unberechtigte Illusionssteigerung bezeichnet werden. Denn es ist 
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einleuchtend, dass die Plastik danach streben muss, schon durch 
die Wahl des Materials den Erdrück des Stofflichen, d. h. also 
hier des menschlichen Fleisches zu erzeugen. Ob freilich bemaltes 
Wachs jemals die menschliche Haut bis zur völligen Täuschung 
natürlich darstellen kann, möchte ich bezweifeln, die klassische 
Kunst hat dies jedenfalls, wie die Mlfdchenbüste von Lille zeigt, 
nicht angestrebt. Dennoch ist bei einem Wachskopf eine momen- 
tane Tffuschiins sehr leicht möfjüch. Ist es mir doch in meinem 
eigenen Hause passiert, dass ein etwas kurzsichtiger und zerstreuter 
Herr mich, nachdem ich ihn verschiedenen Damen vorgestellt 
hatte, hat, ihn auch der „Dame da hinten" — das war n«1mlich 
die über die anderen Damen emporragende Kopie der Liller Müd- 
chenbiiste — vorzustellen. 

Ich zweifle nicht, dass W'achsliguren , die aul ebener h.rde 
stehen und deren Haare und Oewandcr aus wirkHchen ll.iarcn 
und wirklichem lach sind, im ersten Augenblick die meisten 
Menschen täuschen. Dass sie es iim Panoptikum nicht thuo, 
beruht wohl nur darauf dass man hier auf deranige Ttuschungs* 
versuche gefasst ist, sein ganzes Bewusstsein darauf eingestellt hat. 

Kämt hier aber eine wirkliche Täuschung zu stände, so w8re 
natürlich gleichzeitig ein Ibthetischer Genuss unmöglich. Der Herr, 
der die LiUer MAdchenbüste fiOr eine lebendige Dame hielt, genoss 
sie widirenddem ohne Zweifel nicht Vsthetisch. Ehe er den Irrtum 
erkannte, hatte er dieselbe geseUschaftliche Hochachtung vor der 
vermeintlichen Dame, die man vor wirklichen Damen zu haben . 
pflegt, nachher schämte er sich seines Irrtums. Beides sind keine 
Ästhetischen Gefühle. Fls ist auch ganz unwahrscheinlich, dass 
man ein Kunstwerk, durch das man zuerst wirklich getäuscht 
worden ist, nachher Uberhaupt noch geniessen kann. Man kann 
sich wohl durch genaueres Ansehen und Anfühlen theoretisch 
davon überzeugen, dass es keine Natur ist. Aber das gleichmässigc 
und lebendige Spiel der Phantasie, das den Kunstgcnuss aufmacht, 
kann dann nicht n;chr 7n stände kommen. Bei genaijcrcir, I lin>elu'n 
wird man überdies stets die rni^c^^chicklichkciien der \us:iihrunu, 
das Automatische der P>e\vci:unt»en . das Starre des Ausdrucks 
bemerken und als Abweichung von der .Natur eniptinJcn. 

Ich erinnere mich, dass vor lahren in (]astans l^an^ piik.im in 
BerUn aut dem «»beren Treppenabsat/ die W achstigur enur Dame 
aufgesielh war, die den Kopf leicht hm und her bewegend und 
Von Zeil /u Zeil eme Lorgnette an die Augen führend die die 
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Treppe heraüf kommenden Besucher mustene. Fast icder. der 
diese {'if;^r /.um erstcnTiale sah. Hess sich durch sie tatischea. 
Allerdings entdeckte er seinen Irrtum, sobald er näher herantrat 
und die Bewe^un*^en aufmerksam verfolgte. Aber jetzt war natürlich 
von ästhetischem Geniiss keine Kcdc mehr. Das (jemisch von 
Neugier, (imuen und X'envundcrung, das ihn jetzt ertülhe. zu- 
sammen mit dem leichten \'ergnügen über die witzige Idee, die 
dem tjanzcn zu (irunde lag, war oiiciibar kein ästhetischer 
Gcnuss. Abgesehen von den kleinen Ungeschicklichkeiten, die 
selbst bei der volleadetstea Technik ia einem solchen Falle nicht 
ausbleiben, musste schon die UngleicfamAssigkctt der Tfiuschungs- 
mittel den asdietiscben Genuss unmag^ machen. Denn Haare 
und Kleider dieser Frau waren wirkliche Natur, Gesicht und Hfinde 
dagegen Wachs. Sobald man also den Irrtum erkannt hatte» konnte 
man den Akt der bewussten Sdbsttauschung wohl dem Nackten, 
nicht aber den Haaren und Gcwfindem gegenüber vollziehen. Es 
liegt also hier genau derselbe Fall vor wie beim Stereoskop und 
Panorama, indem es sich um eine partielle Aufhebung der illusions- 
störenden Momente handelt, die eine einheidiche PhantasiethAtigkeit 
unmöglich macht. 

An alledem erkennt man, dass in der Kunst auch schon der 
Versuch einer wirklichen Täuschung, sei es im ganzen, sei es 
nach einzelnen Seiten hin unästhetisch ist. Tin reiner ästhetischer 
Genuss kann nur zu stände kommen, wenn der Künstler von 
vornherein auf wirkliche Täuschung verzichtet, d.h. gerade soviel 
illusionsst^rcndc Momente bestehen lässt, als genügen um die bei 
dem (jcniesscnden entstehende Selbsttäuschung zu einer bewussten 
zu machen. Wenn man ein Kunstwerk von \(jrnherein gar nicht 
anders wie als ästhetischen Schein ansieht und sich unter stetem 
Festhalten dieser Vorstclluni^ allmählich so sehr in die Illusion 
hineinsteigert, dass man das Vorgetäuschte nahezu für Wirk- 
lichkeit nimmt, so kommt eine bewusste Selbsttäuschung, d. h. 
ein ästhetischer Genuss zu stände. Wenn man aber beim ersten 
Anblick eines Kunstwerks getauscht wird und den Irrtum nachher 
erkennt, so ist das, was zu stände kommt, eine Enttäuschung, 
also ein Unlustgeftihl. 

Gerade diese illusionistischen MissgrifTe sind der schlagendste 
Beweis für die Dlu^onstheorie. Nehmen wir selbst an, es gelttnge 
einmal durch eine hochgradig gesteigerte Technik, nicht nur auf 
der Flfiche wie beim Klnematographen, sondern auch im Räume, 
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mh plastischea Figuren Handlungea genau to darzustellen wie sie 
sich in Wirklichkeit begeben hltcen oder hieben haben könnten, 
to w9n der Kffekt eben einlach der, dass die dargestellten Szenen 
üQr daa Bewussisein des Beschauers Wirklichkeit wiren. Jetzt erst 
könnte man von einer Doublctte der Natur reden, und damit wAre 
das Ideal des doktrinären Naturalbmus, nlmlich Zusammenlallen 
der Kunst mit der Natur erreicht Dieses Ideal witre aber Negation 
jeder wahren Kunst Ein Kunstwerk dagegen, das die Natur mit 
einem anderen Material nachahmt und dieses Material ganz offen 
bekennt, kann niemals eine Doublette der Natur genannt werden. 
Es ist stets nur ein Surrogat der Natur, ein Symbol der Wirklich- 
keit, das dem Beschauer die nicht vorhandene Natur ersetzen, in 
seinem Geiste die Vorstellung der Wirklichkeit erzeugen soll. Und 
mit dieser Vorstellung ist stets die eines sdiaffenden Kttnstlers ver- 
bunden, der mit dem Kunstwerk irgend etwas sagen , irgendwie 
auf den Beschauer wirken will. 

[)afauf beruht es ja auch, dass wir in den Verbrecherkammcm 
der Panoptiken nur Grauen und Unlust empfinden. Ein Verbrecher 
kann an sich wohl Gegenstand Ästhetischer Lust sein. Man denke 
nur an Shakespeares Richard III. oder Schillers Verbrecher aus 
verlorener Ehre. Solche Gestalten sind durdi die Form der kOnst 
krischen Darstellung aus unserer unminelbaren Nähe weggerückt^ 
in eine ideale Sphfre emporgehoben. Wir wissen ia, das wir es 
bei ihnen nur mit Sdiembildem, Phantasieschöpfungen zu thun 
haben. In den Verbrecherkammcm der Panoptiken dagegen stehen 
die X'erbrccher auf demselben Boden mit dem Beschauer, in seiner 
unmittelbaren Nflhe. Man hat das GefühK dass sie plCtt^Jich lebendig 
werden und einen niederstechen könnten. Nattirlich kann daraus 
nur ein rnliistgeftlhl entstehen. Dass es trotzdem Menschen Riebt, 
die $r)lche Kdume besuchen, sich durch einen deranii;cn Anblick 
den Kit/el eines gewissen (irauens bereiten, will wenig besaßen: 
Kruher gab es auch Menschen, die (iladiat()renkifmpfe und Hinnch 
tunjjen gern ansahen , und heute giebt es Menschen , die sich an 
Siicrßcfechten ergötzen oder ihre bVeude am Schwcincschlachicn 
haben. Die IJedUrtnisse der .Menschen sind eben verschieden. Wir 
halyrn es hier nur mit den Jsiheitschcn /.u ihiin. 

Kbenso Ijsst sich in der Musik die unkunsilcrische lllusi<»n 
leicht nachweisen. Man denke nur an gewisse moderne l'ormen 
der l onmalerei. Die klassischen .Nleister vcr%vcndt.ien den malenden 
Mil immer la kunsUerisch abgeklärter Form, indem sie dieCieruuschc 
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des Lebens und der Natur in die Formen der Musik, d. h. Melodie, 
Rhythmus und Harmonie übersetzten. Was man dabei hört, ist 
immer Musik, nur ganz von weitem wird man an die Geräusche, 
die durch sie dargestellt werden sollen, erinnert. Moderne Kom- 
ponisten scheuen sich dagegen nicht, die Geräusche der Natur, 
Donner, Kanonenschüsse, das Geblök einer Hammelherde u. s. w. 
vollkommen naturgetreu dar/.ubiellen. Mögen auch in einem solchen 
Falle noch immer illusionsstörende Monicnit voihandca bcin, gerade 
der Versuch der Täuschung bei gleichzeitigem Vorhandensein 
solcher Illusionsstörungen ist dann das ästhetisch Beleidigende. 

So erinnere ich mich z. B. in Luzem ein Orgelkonzert gehört 
zu haben, das mit der musikalischen Imitation eines Gewitters 
schloss. Man glaubte alle Gerflusche des Regens und Sturms^ 
zuletzt auch das Klatsdien der B,egentropfen auf dem Dach der 
Kirche zu hören, so dass die Zuhörer unwillkürlich zur Decke 
emporschauten und nach ihren Regenschirmen griffen. In diesem 
Augenblick emp&nden 'sie natürlich nicht Ästhetisch. Das Ganze 
war ein Kunststück, keine Kunst. 

In der Architektur ist eine Täuschung in dem Sinne, dass 
der Beschauer in der Materie wirkliche Natur und wirkliches Leben 
zu sehen glaubte, ganz unmöglich. Selbst die verhfiltnismiissig 
naturalistischsten Stile, die Spätgotik und das Rokoko, sind niemals 
so weit gegangen. Die Formen werden immer um ein Gewisses 
von der Natur entfernt gehalten, und noch niemand hat eine jener 
naturalistischen l 'bcrgangsformen zwischen Haukunst und Natur, 
wie künstliche Grottenbildungen, Felsenimitationen u. s. w. mit der 
Natur verwechselt. F.her konnte man von einer unkünstlenschcn 
Illusion angesichts der bekannten Materialtäuschungen reden, die 
heutzutage in der Architektur gebräuchlich sind und übrigens 
auch in der Plastik eine traurige Rolle spielen. Sie sind lediglich 
durch das Streben nach Sparsamkeit zu erklären. Sparsamkeit ist 
an sich wohl berechtigt. Wer nur die Mittel hat billigeres Material 
wie Gips, Stuck u. s. w. zu verwenden und dieses offen als solches 
bekennt, ist nicht zu tadeln. Natürlich ist Gips und Stuck nicht 
so schön wie Marmor, ebensowenig wie Cement den Vergleich 
mit Sandstein aushfilt. Aber diese Stoffe erfüllen doch ihren Zweck 
technisch und dekorativ in gewisser Welse. Verwerflich ist es 
nur, wenn man mit Surrogaten ein echtes Material vortäuschen 
will. Wer den echten Marmor durch Marmorstuck, die Bronze 
durch bronzierten Gips, den Stein der Gesimse durch weiss an- 
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gestrichene Zink- oder Holzprofilc ersetzt, Jcr will den Anschein 
en\ eckcn, als ob er teureres Material verwendete, wfihrend er nur 
biiii^cres verwendet. Min solches Verfahren wird wohl von allen 
Ästhetikern ohne Ausnahme verurteilt. Die lllusionüäüthetik kann 
CS nur unter den Gesichtspunkt der unkünstlerischen Illusion stellen. 

Dagegen gicbt es eine b'orm der Materialläuschung, die ästhetisch 
berechtigt ist. Das ist die, bei der die Natur des verwendeten 
Materials f^an/ oflcn zugestanden und der Beschauer nur in eine 
spielende Täuschung versetzt wird. Beispiele daiür bietet besonders 
die antike Stuckienmg. So zeigen z, B. die älteren pompejanischen 
Dekorationsweisen eine Quadriening der Stuckflächen, die offenbar 
Marmorinkrustation nachahmen soll. Aber die ganz konventiondle 
Fflrbung dieser Marmorquadem macht eine wirkliche Verwechslung 
mit Marmor unmöglich. Es ist nicht einzusehen, warum das 
unberechtigt sein sollte. Man könnte eine solche spielende Tauschung 
ganz gut unter den Begriff der bewussten Sdbsttlluschung fassen. 

Auch in der dekorativen Kunst kann man Beispiele wirklicher 
Täuschungen nachweisen. Dazu gdidn es noch nicht, wenn die 
Dekorationsmalerei des .Jesuitenstils die Gewölbe der Kirdien 
perspektivisch bemalt und dadurch den Raum scheinbar erweitert 
Denn das tiiaten auch schon Mantegna und Correggio, und jeder- 
mann weiss, dass die Malerei in W irklichkeit äächenhaft ist. Ebenso 
rechne ich es zu den ästhetisch berechtigten Täuschungen, wenn 
man im Fussbodenmosaik gitterförmige perspektivisch gezeichnete 
und abschart icne M .'fander anbringt oder Teppiche mit plastisch 
schattierten Blumen oder Hol/lutlungen mit perspektivisch kon- 
struierten Prospekten in Intarsia verziert. Unsere landläufige 
Ästhetik, die da.s Wesen der Illusion nicht klar erkannt hat, will 
allerdings von Ornamenten dieser Art nichts wissen. Besonders 
die Fussböden müssen immer herhalten, um zu beweisen, dass es 
l'nsinn sei, eine Flache, aul der man geht, gitterartig zu verzieren, 
da man dabei fortwährend das bcäni^stii^ende <ictuhl habe, als 
müsse man auf dem unebenen Buden stolpern. Doch ist ja bei 
diesen Ornamenten die Illusion niemals so weit getrieben, dass eine 
wirkliche Tfluschung zu stände käme. Beim Mosaik z. B. erhllt 
schon die Zusammensetzung des Bildes aus kleinen Steinchen, 
bei Teppichen die Textur des Gewebes, bei Intarsien die wechselnde 
Spiegelung der Hölzer den Beschauer dauernd in dem Gefühl 
der Flflchenhaftigkeit. FUlchenomamente aber deshalb zu ver- 
werfen, weil sie die Vorstellung der Raum%*ertiefung erwecken. 
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wahrend sie in Wirklichkeit plastisch an der entsprechenden Stelle 
undenkbar wären, das würde ebenso borniert sein wie die lar- 
movnnte Klage Vitruvs über die phantastischen Wanddekorationen 
seiner Zeit, die lauter technische Unmöjcriichkeiien Lnihiclten Als 
ob nicht die Schönheit dieser Dekorationen gerade in dem Ireien 
halb perspektivischen, halb tl n.ti wieder nicht perspektivischen 
Spiel mit phantastischen Architekiurformen bestände, die praktisch 
an diesen Stellen ganz unmöglich sind. Wenn eine malerische 
X'erziej ung z. Ii. eines Gefässes, die mit räumlicher Illusion aus- 
gefUhn ist, deshalb verwerfUch wäre, weil man doch keine Löcher 
in Geilasse schlage dano mfisste auch ein Staffdeibild mit perspek- 
tivischer Raumvertieiung missfatten, weil man fOr gewöhnlich in 
Leinwand und Holzbretter keine Löcher »tösst. 

Eine Dekoration, bei der eine wirkliche Täuscbiu^ beabsichtigt 
ist, sind dagegen imitierte Blumen. Man verwendet sie wohl 
einmal aus Bequemlichkeit weil man firische nicht zur Hand hat. 
Aber die Täuschung, die sie hervorrufen sollen, lässt keinen ästhe- 
tischen Genuss aufkommen. Entweder ist sie gelungen, dann 
sieht man in den imitierten Blumen wirkliche, d. h. Natur und 
keine Kunst. Oder sie ist nicht gelungen, dann ist man enttäuscht, 
weil die Absicht, die man dabei hatte, nicht erreicht ist. Im 
ersteren Falle ist die Persönlichkeit des schaffenden Künstlers aus 
dem Bewusstscin des Beschauers völlig ausgelöscht, im letzteren 
verhindert die schlechte Ausführung sogar den Genuss, den man 
an dem wirklichen oder vermeintlichen Naturprodukt haben könnte. 

Dass das Ornament niemals darauf ausgehen kann, den Kin- 
druck der wirklichen Natur 7.u erzeugen, leuchtet sofort ein, wenn 
man sich die Funktion des lebenden Grüns in unserer Ausstattung 
klar macht. Wirkliche Bäume. Kranze und Guirlanden kann man 
als Dekoration \(>n (iebäuden nur bei besonderen festlichen Ge- 
legenheiten verwenden, wo es darauf ankommt, in den Festraum 
etwas von der lebendigen Natur hineinzutragen. Als dauernden 
Schmuck könnte man sie selbst dann nicht verwenden, wenn es 
gelänge, sie zu fixieren und wetierbestSndtg zu machen. Denn 
ein so geschmücktes Bauwerk würde ebenso wie ein Panorama in 
zwei Teile zerMen, von denen der eine fUr das Bewusstsem Natur, 
der andere Kunst wflre. Man könnte auch ihm gegenüber kerne 
einheitliche Illusionsthätigkeit vollziehen. Dagegen eine in Stein 
nachgebildete Guirlande, ein Blattkranz aus Bronze^ der an einem 
tektontschen Kunstwerk angebracht wird, ist nicht nur eine 
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Schöpfung von Menscheahand, soadern will sich auch dem Be- 
schauer gar nicht als etwas anderes geben. Dabei können die 
Formen immerhin den natürlichen ähnlich gebildet werden, wenn 

nur keine wirkliche Tifuschun^ angestrebt wird. 

I>cnsf> ist es mit dem tierischen Ornament. l>ie bekannten 
bunten !• a\ encetigiiren von Ivehen. Möpsen, Hasen u. s. w., die man 
zuweilen lu unseren Gürten sieht, sind ein durch-ins unkünstlerischer 
Schmuck, da man beim ersten AnMick w irKlich durcli sie getauscht 
wird. Die Täuschung wird nicht nur durch die natiiriichc i'arbe, 
sondern auch durch das Fehlen des Postamems hervorgebracht, da 
diese Tiere meistens direkt am dem Isiasen liegen oder stehen, 
l'nd selbst da wo der Beschauer gewitzigt ist und die iäuschung 
sofort durchschaut, empfindet er die Absicht zu täuschen als un 
ästhetisch. 

Sogar das klassische Kunstgewerbe der Renaissance weist Miss- 
griffe dieser Art auf. Die NaturabgOsse von Schlangen, Eidechsen^ 
Schnecken u. s. w., die Jamnitzer an seinen Prachtgeffissen an- 
brachte, sind, obwohl man sie ja wegen des Materials — des ver- 
goldeten Silbers — nicht mit der Natur verwechseln kann, doch 
kein künstlerisches Ornament. Denn man sieht in ihnen nichts 
ab einen mechanischen Abklatsch von der Natur. Sie wirken 
ebenso wie ein Gipsabguss nach dem Leben oder eine Toten- 
maske. Hätte der Goldschmied solche NaturabgUsse nur benutzt, 
um die Tiere danach frei /u modellieren, wie es etwa Palissy bei 
den X'creicrungcn seiner bekannten Teller gethan hat, so wären 
es Kunstwerke gewesen, ebenso wie ja die i^ildhauer der Re- 
naissance seit VerrcKchio ihre Portriltbüsten sehr oft mit Benutzung 
von Totenmasken oder Abgüssen Ober dem l eben modelliert haben. 
I nkünstlcrisch ht eben nur das /.LisanmienfaJlen des Kimstwerks 
mit der Natur Itir das iiewusstsein des Ücschauers, einerlei oh der 
Stull dabei derselbe oder ein anderer ist. Sobald ein Nacharbeiten, 
ein freies Nachmodclbcrcn . \n dem sich das persönliche (jcUihi 
des Künstlers au-ssprichi, hiii/uuut, ist ein solcher .Abguss ebenso 
als Kunstwerk auly.ulas>en . wie eine retouchierte Künstlcrphoto 
graphie oder ein Bild, da^ um Uüie einer Photographic ^cniaii 
ist. Dann fühlt man eben trotz und neben der Natur die Person 
lichkeit des Künsders hindurch, und darauf kommt alles an. 

Auch die Taschenspielerei und h/^here .Magie sind unkünstle- 
rische Formen der Ulusiooserzeugung. Nehmen wir einmal eine 
besonders bekannte Produktion dieser Art, z. B. das Verschwinden- 
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lassen der Handschuhe in der Luit. Wie haben wir uns den 
psychischen Vorgang bei ihrem Anblick zu denken? 

Dabei müssen wir zweierlei unterscheiden , nämlich die Art, 
wie sich das Kind und wie sich der Erwachsene dabei verhält. 
Das Kind, das ein solches Kunststück zum erstenmal sieht und 
nicht weiss wie es gennacht wird, hat dabei überhaupt nicht 
zwei verschiedene Vorstellungen. Hs sieht vielmehr die Hand- 
schuhe in der Luit verschwinden, und hat auch die Vorstellung, 
das8 sie das wirklich thun. Es wird vielleicht über das Kunststück 
staunen, möglidierwebe an Hexerei und übernstClri^e Kräfte 
glauben, jedenfalls eine sehr starke Vorstellung von der Persdn- 
lichkdt des Künstlers haben. Aber es wird sich nicht aus dem 
Bilde, das es wahrninun^ ein davon abweichendes Vorstellungsbild 
entwickeln, Wahmehmungsbttd und VorstelluogsbUd fallen viel- 
mehr für sein Bewusstsein ganz zusammen. Es fehlt also hier das 
widitigste Kennzeichen ftlr den Kunstgenuss, nSmlich die Bewusst- 
heit der Selbsttäuschung. 

Der Erwadlsene dag^en, der solche Produktionen schon 
öfters gesehen hat und ganz genau weiss, dass Geschwindigkeit 
keine Hexerei ist, empfindet das Wahmehmungsbild als etwas von 
der Wirklichkeit Abweichendes. Die Handschuhe verschwinden für 
sein Bewusstsein durchaus nicht in der Luft, sondern werden in 
irgend einer ^^'c ise vom Taschenspieler eskamotiert. Ks entstehen 
also bei ihm m der That neben dem Wahrnehmungsbüde noch 
andere davon verschiedene Vorstellungsbilder. Aber das Verhältnis 
dieser zu dem Wahrnehmungsbilde ist ein ganz anderes als bei der 
ästhetischen Anschauung. Denn entweder weiss der Zuschauer, wie 
das Kunststück gemacht wird, dann sieht er das, was er sich vor- 
stellt, auch wirklich und wundert sich nur über die Schnelligkeit, 
mit der der Taschenspieler die Bewegungen ausführt. Oder er 
weiss es nicht, dann sucht er den wahren Vorgang zu erraten, 
indem er verschiedene ihm vorschwebende Möglichkeiten mit dem 
Wahrnehmungsbüde zusammenbringt. Im ersteren Falle handelt 
es sich um einfache Bewunderung der Vütuosität, im letzteren 
um eine ganz zufjlllige Verbindung mehrerer Vorstellungsbilder mit 
dem Wahrnehmungsbilde zum Zweck der Erklärung des letzteren. 
Die einzige Ähnlichkeit mit dem Kunstgenuss ist hier also die, 
dass mehrere Vorstellungen gleichzeitig im Bewusstsein vorhanden 
sind. Das Verhältnis dieser Vorstellungen zu einander ist aber ein 
rein willkürliches, zuMiges, Wenn ich ein Gemälde in der Phan- 



tasie zur \\ irklichkcii crtran/c, so thuc ich das aut (Inind ganz 
bestimmter /.üge, die mich gerade zu dieser Ilrgiinzung anregen. 
Das X'orstelkingsbild entwickeh sich organisch aus dem Wahr- 
nehmungsbilde. W enn ich aber an das W'ahrnehmungsbild des 
Taschenspielerkurisisiucks rein versuchsweise eine Anzahl von Vor- 
steüungsbildern heranbringe, durch die ich ghiube die Sache allen- 
lalls erklären zu können, sv ist das ollenbar etwas ganz anderes, 
viel Zufälligeres und Willkürlicheres. 

Auch die Absicht, die der Taschenspieler mit seiner I hätigkeit 
verfolgt, ist eine ganz andere als die» die dem Künstler vorschwebt. 
Der Taschenspider wiU wirklich täuschen, der Kttnsder mir zu 
einer spielenden Selbsttäuschung anregen. Wahrend der letztere 
gerade diejenigen Formen anwendet, die dem Wahrnehmenden 
infolge seiner Kenntnis der Natur die gewollte Vorstellung sugge- 
rieren, bemüht sich der erstere^ durch allerlei KunstgrilTe die Ent- 
Wickelung der richtigen Vorstellung aus dem Wahmehmungsbildc 
zu hintertreiben« Seine Absicht ist also genau die entgegengesetzte. 

Das letztere gilt nun von allen „Illusionen" der höheren Magi^ 
der scheinbaren Verbrennung oder Köpfung lebender i^ersonen, 
dem Emporschweben in die Luft infolge optischer Spi^elung, 
den plötzlichen überraschenden Verwandlungen u. s. w. Denn hier 
handelt es sich immer um die Absicht wirklicher Tüuschung. Mag 
auch der Zuschauer bei solchen Produktionen theoretisch wissen, 
dass er getauscht werden so!!, so ist sein psN chi-vches I'.rlebnis doch 
keine bcwussie Selbsttäuschung, da er die Mittel, mit denen der 
Künstler diese Wirkung erreicht, niclu durchschaut. Für den 
ästhetischen Genuss ist eben dieses 1 )uichschaucu, diese Klarheil 
über vlas \ erhahnis der I )arstel!ungsimttel zu der beabsichtigten 
Wirkung uncrliisshche Vornusset/ung. 

Somit haben w ir durch die AnaJvse der unkünstle: . ,.l;en 
Illusion einen klaren Einblick in das Wesen der künstlerischen 
gewonnen. Wir sind dabei von der empirisch fesmehenden That« 
Sache ausgegangen, dass die hier besprochenen Vergnügungen niedere 
Formen der Dlusion sind, dass sie keinen höheren Kunsigenuss 
erzeugen. Und indem wir nun den Unterschied dieser Thitigkeiten 
von den eigentlich künsderisdien zu ermitteln suchten , fanden 
wir, dass eine der wichtigsten Bedingungen des wahren Kunst* 
genusses das strenge Auseinanderhalten von Kunst und Natur ist. 
Wo wahrer Kunstgenuss entstehen soll, muss im Bewusstsein des 
Geniessenden nicht nur die Vorstellung des Natunobjektes oder des 
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Lebens oder des Gefühls, das der Künstler darstellen will, sondern 
auch die V^orsiclking des schaffenden Künstlers klar vorhanden 
sein. Eine Schöpfung, die uns nicht zu der Vorstellung dessen 
anregt, was sie darstellen will, ist kein wirkliches Kunstwerk. Aber 
eine Scliöpfung, die uns eine Naturvorstellung, ein Gefühl u. s. w. 
derart oktn »viert, dass wir das Dargestellte für Wirklichkeit halten 
und den Künstler als Schopler darüber vergessen, hat ebenfalls 
keinen höheren Kunsiwert. Die lllusionsasthetik setzt eben beides in 
gleicher Weise voraus. Sie verurteilt jede künstlerische Thetigkeit 
oder jede künstliche Manipulation, die auf wirkliche Tauschung 
ausgeht, aber sie missbilligt auch jede künstlerische Thätigkeit, 
die es nicht auf Illusion, d. h. auf eine innerhalb der gegebenen 
Grenzen möglichst deutliche und lebendige Veranschaulichung des 
Dargestellten abgesehen hat. 

Jedenfalls hat diese Untersuchung bewiesen, dass alle Ein- 
wendungen, die man aus den besprochenen Pseudokünsten gegen 
die Ulusiunslhcorie gewinnen zu können glaubte, hinfällig sind, 
Sie sollten — nach der Ansicht derer, die sie vorbrachten — be- 
weisen, dass die Illusion eine niedere sensationelle Form der Kunst- 
wirkung sei, die für den höheren Kunstgenuss gar keine Bedeutung 
habe. Und sie haben bewiesen, dass die künstlerische Dlusion 
nicht eine wirkliche, sondern eine bewusste Selbstttfusehung ist, 
als welche ich sie allezeit aufgefasst habe. 

Eine Ästhetik, die nicht auf dem Boden der bewussten Selbst- 
tauschung steht, ist diesen Pseudokünsten gegenüber völlig ratlos. 
Wer die Schönheit des Kunstwerks entweder in seiner Form oder 
in seinem Inhalt sieht, kann absolut nicht erklären, warum der- 
artige Produktionen, falls sie nur eine schöne Form oder einen 
schönen Inhalt haben, niederer Art sem sollen. Wenn das Bild 
emes schönen Modells deshalb schön ist, weil dieses Modell formal 
schön ist, warum soll dann nicht auch eine Photographie desselben 
Modells ein Kunstwerk sein, wenn sie nur technisch gut ausgefilhrt 
ist? Und doch fühlt jedermann, dass ihr gegenüber kein voller 
Ästhetischer Genuss zu stände kommen kann. Wenn eine schau- 
spielerische Darstellung deshalb schön ist, weil sie einen schönen 
Inhalt hat, warum soll die kinematographische Vorführung des- 
selben Inhalts keinen ästhetischen Genuss bereiten können? 

Vor allen Dingen aber kann man ohne das I^rin/ip der be- 
wussten Selbsttäuschung den wesentlichen Unterschied zwischen 
Kunst- und Naturschönheit nicht verstehen. Denn wenn die Schön- 
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htit der Natur ganz auf denselben Kigcaschaften des ( >! jd ts be- 
ruhte wie die der Kunst, wie würde es sich dann erklären, dass 
ein Kunstwerk, das den Hcschauer wirklich täuscht, ästhetisch 
minderwertig ist, da es doch dann als Natur genommen wird und 
der ästhetische Genuss am Naturobjelit ganz derselbe ist wie am 
Kunstwerk ? 

I m derartige Schwierigkeiten zu lösen, muss man dann natür- 
lich zu den Theorien der Idealisierung oder zu allerlei meta- 
physischen Spekulationen iiber die Kunst greifen, die sich mit den 
thatsächlichen \'erhiihnisstTi nicht vertragen. Man muss die Schön- 
heit des Kunstwerks in der Art sehen, wie der Künstler die Natur 
steigert, d. h. verschönert, während sie doch nur darin besteht 
wie er mit den Mitteln seiner Kunst den Kindruck der Natur so 
stark erzeugt, dass der (ieniessende in dem Kunstwerk völl^ auf- 
geht, es last so ansieht, als wenn es Wirklichkeit wäre. 

hiese Schwiengkciien allein würden genügen, um die Richtig- 
keit der llhisionstheorie zu erweisen. Wer nicht von ihr ausgeht, 
sieht das Wesen ^ier Kunst m Dingen, in denen es nicht besteht. 
Kr unterschätzt die Bedeutung einerseits der Lrzeugung eines leben- 
digen Naiureindrucks, andererseits der Persönlichkeit des Künstlers 
für das Bcwusstscin des Geniessenden, und ölfnct dadurch sowohl 
den IntOmem des Idealismus als auch des Naturalismus die Thüre. 



AS Mittel nun, durch das der Künsder die im Vorigen nadi- 



gewiesene bewusste Sdbsitlluschung erzeugt» das Klixir, durch 
das er die tote Materie für die Anschauung /um Leben erweckt, 
ist die Form. Ich habe schon früher (S. mU.) l^etont, dass es ein 
Imum der Formästhetik war, das Geheimnis des Schönen in 
der Form ab solcher zu erkennen, und es muss jetzt noch im 
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einzelnen nachgewiesen werden, welchen Zweck die Form denn 
nun eigentlich in der Kunst hat, welche Rolle sie bei der ästhe- 
tischen Anschauung thatsächlich spielt Ich beschränke mich dabei 
in diesem Kapitel auf allgemeine Andeutungen, indem ich mir 
nur für einen formalen Reiz, nämlich den der Proportion, eine 
genaue Analyse im nächsten Kapitel vorbehalte. Denn gerade die 
formale Seite der Kunst wird in den Handbüchern der Ästhetik 
gewöhnlich eingehend behandelt, und wenn nur der richtige Ge- 
sichtspunkt erst gefunden ist, kann sich jeder das Einzelne leicht 
selbst entwickeln. 

Jede Form, d. h. jedes räumliche und zeitliche Verhältnis, 
jeder Linienzug, jede Farbe, jeder Ton u. s. w. wirkt in doppelter 
Weise, nämlich rein sinnlich und illusionistisch. Unter der rein 
sinnlichen Wirkung verstehe ich eine solche, bei der sich an die 
Wahrnehmung und das unmittelbar durch sie erzeugte Lustgefühl 
kein weiterer psychischer Vorgang anschliesst. An der Thatsadie 
eines solchen rein sinnlichen Lustgefühls, emes wie man auch 
wohl gesagt hat direkten ästhetischen Faktors ist natürlich nicht 
zu zweifeln. Dass man an einer gesättigten mtensiven Farbe^ einem 
vollen und weichen Ton schon an sich Freude haben kann, dass be- 
stimmte Farben- und Tonzusammenstellungen schon an sich, ohne 
Beziehung zu irgend etwas, was sie bedeuten, Lust erregen können, 
hat wohl noch nie jemand bestritten. Die Frage, um die es sich 
fbr den Ästhetiker handelt, ist nur die: Erstens, wie viel von der 
Wirkung der Form ist m den verschiedenen Künsten rein smnlich.^ 
Zweitens ist diese rein sinnliche Wirkung der illusionistischen an 
Bedeumng gleichzustellen? Drittens kann man sie wissenschaftlich 
erklären? Viertens kann man nachweisen, dass sie allgemcin- 
gültigen Gesetzen unterworfen ist? 

Auch hierfür habe ich schon oben (S. 24 und 74) die Gesichts- 
punkte gegeben, indem ich betont habe, dass nicht der geringste 
Grund vorliegt, die sinnlichen Lustgefühle, die durch das Gesicht 
und das Gehör vermittelt werden, anders zu beurteilen als die 
Lustgefühle der niederen Sinne, des Geschmacks- und Geruchs-, 
des Tast- und Temperatursinns. Wenn wir uns gewöhnt haben, 
die letzteren aus der Ästhetik auszuschüessen, die ersteren dagegen 
dazu zu rechnen, so Iflsst sich das logisch und psychologisch in 
keiner Weise rechtfertigen. Beide stellen das „Angenehme" im 
Gegensatz zum „Schönen** dar. Eine gewisse Unterscheidung wird 
nur dadurch geschaffen, dass die ersteren, die ja als Lustgefilhle 



Digitized by Google 



257 

des Gesichts und Gehörs für die Kunst allein in Betracht konuDeOf 
in der höheren Kunst meistens in Verbindung mit Ulusionsreizen 
auftreten, während die letzteren als Lustgefühle der niederen Sinne 
immer für sich allein, in ihrer nackten Sinnlichkeit dastehen. Kein 
Wunder, dass wir jene ästhciisch erforschen, diese dagegen dem 
Phvsioliigen /ur 1 'ntersuchung überlassen. Hine Gänseleberpastete 
schmeckt eben nur gut, weiter nichts, ein Gedicht klingt gut, hat 
aber ausserdem einen Inhalt, regt uns zu Vorstellungen an, die 
über das Sinnliche hinausgehen. Die bunten (ilasstückchen eines 
Kaleidoskops, die sich bei jeder Drehung des Glases zu anderen sym- 
metrischen Kombinationen zusammenordnen, rcscn uns nur sinnlich 
an. da wir uns gar nichts daninter denken können, die P'arben- 
akkorde aui einem Hilde von 'l i/ian regen uns zwar auch durch 
ihre harmonisclie Schönheit sinnlich an, enrcugen aber ausserdem, 
da sie etwaj, bedeuten, in uns Illusion. Die hannonisch abge.stimmten 
Töne einer Aolsharfe, in die der Wind bläst, sind in ihrem Zu- 
sammenklang ein iur uns sinnlich angenehmes Geräusch. Die Tone 
einer DeeihoVLn>chcn Symphonie klingen zwar auch harmonisch 
zusammen, regen uns aber ausserdem zu einer Stimmung an. 

Daraus ergiebt sich nun sofort die Überlegenheit der illusio- 
nistischen Reize über die rein sinnlichen. Wenn wir den Wert eines 
Kunstwerks nach der Intensität und Fülle der Vorstellungen be- 
messen, die es dem Geniessenden zufuhrt» so stehen offenbar die* 
jenigen Kunstvrerke am höchsten» die ausser den siontichen Reizen 
auch noch illusionistische bieten. Es ist gewiss eine niedere 
Wirkung, wenn in eioem bunten Tcppich die Farben our ab 
Elemente eines reizvollen harmonischen Ensembles wirlien» wUhrend 
sie beim Bilde ausserdem noch im Sinne der Raumillusion wirken, 
bestimmte Stoffe charakterisieren» das Geschledit, den Charakter» 
den Ausdruck der Menschen anzeigen. Deshalb wird» solange die 
Erde steht» Rembrandts Hundertguldenblatt höher gesdiätzt werden 
als ein Ornament von van de Velde (trotz der Bewegungsillusion, 
die dieses erzeugt), Shakespeares Hamlet höher als ein Serpentin- 
tanz (trotz des halb sinnlichen halb isthetischen Genusses» den 
man an letzterem hat), ein von Virmosenhand gespieltes Tonstttck 
höher als ein Glockenspiel oder eine Drehorgel (und mögen diese 
auch noch so rein gestinunt sein). 

Nun ist es allerdings selbstverständlich, dass der Mensch sich 
ausser den isüietischen auch möglichst viel sinnliche Lustempfin* 
düngen zu verschaffen sucht. Kr wird» da er überhaupt nach 
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Steigerung der Lust strebt, auch in der Kunst im allgemeinen solche 
Töne und Farben bevorzii^en, die schon an sich, d. h. rein siimlich 
einen Reiz haben. Daraul beruht es, dass /.. B. in der Musik, be- 
sonders der modernen europäischen, die Harmonie eine so grosse 
Rolle spielt, und dass auch in der Geschicbtc der ,\!:ilcrci ein 
Streben nach warmen harmonisch abgestimmten Farben immer 
wieder hen'ortritt. Diese Thatsache allein widerspricht der Illusions- 
theone noch keineswegs. Denn sie lässt ja orten, dass diese t)ptischen 
und akustischen Reize gleichzeitig illusionistisch wirken, und dass 
diese Wirkung eben ihre höhere ist. Man braucht, um sich den 
einen Reiz zu verschaffen, den anderen darum nicht aufzugeben, und 
die Frage ist nur die, ob die Kunst, wenn sie einmal einen der- 
selben aufgiebt, lieber auf den formalen oder auf den illusionistischen 
verzichtet. Und da zeigt sich nun, dass beide Künste, Musik und 
Malcici, auch EiuwicKclungcn durchgemacht haben, in denen die 
sinnlichen Reize ganz hinter den illusionistischen /.aiuckiraicn. 
Ich erinnere an die realistischen Schulen der Malerei, denen man 
ja immer eine Vorliebe für graue, trübe oder grelle, harte Farben- 
zusammenstellungen vorgeworfen hat, an die griechische Musik, 
die wie wir jetzt wissen Tonmalerei ohne wesentlich harmonischen 
Charakter war, und an die neueste Musik, die mit ihren Dissonanzen 
schon manches feinfühlige und konservative Ohr beleidigt hat. 

Nun ist es doch sehr aufhllend, dass in aUen diesen FSllen 
der Verzicht auf die schöne Form stets zu Gunsten irgend einer 
niuslon erfolgt, die der Künstler mit dem Kunstwerk erzeugen 
will. So verziditet z. B. der naturalistische Maler auf die schöne, 
das heisst sinnlich reizende Farbe, wenn es gilt die Illusion des 
grauen Arbeiterelends oder einer grauen nebligen Landschaft zu 
erzeugen, so verwendet der moderne Komponist Dissonanzen, 
wenn er das Hereinbrechen eines widrigen Geschicks oder die 
innere Zerrissenheit und Unzufriedenheit der menschlichen Seele 
veranschaulichen will. Wer der Kunst das verbietet, zeigt damit, 
dass er auf einem ganz flusserlichen Standpunkt steht, dass er 
die ästhetischen Kinderschuhe noch nicht ausgetreten hat. Alles 
das sind ja auch nicht erst moderne Errungenschaften. Schon die 
Klassiker haben es gethan, nur dass bei ihnen die formalen Reize 
neben den illusionistischen nicht ganz so sehr zurücl treten, wie es 
Z. B, in der modernen Musik der Fall ist. Der Ästhetiker wird 
gerade aus diesen Thatsachen den Schluss ziehen, dass die Illusions- 
reize den formalen überlegen sind. Wenn bei einem Konflikt 
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Zwilchen beiden immer die enteren siegen, so darf man daraus 
schliessen, das» die Kunst wohl aUen&Us ohne fonnale^ nicht aber 
ohne illusionistische Reize existieren kann. 

Wenn wir uns nun mit diesen allgemeinen Gesichtspunkten 
zu den einzelnen Reizen wenden und dabei mit den akustischen 
beginnen, so ist bekanntUch die Ursache, warum ein Ton schöner 
ist als ein Geräusch, warum konsonierende Töne besser klingen als 
dissonierende, in der Regelmnssigkeit der Schallwellen und Jem 
rationalen Verhältnis der Schwingungszahlen der einzelnen Töne, 
das wieder mit dem Mitschwingen der Obertöne zusammenhängt, 
zu erkennen. So sehr dies nun auch einleuchtet, so wenig kann 
man ästhetisch damit anfangen. Denn diese Thatsache würde ja 
eigentlich fordern, dass die Kunst sich überhaupt keiner Ge- 
räusche bediente und beim Zusammenklingen mehrerer Töne 
immer nach der denkbar grössten Konsonanz strebte. Das ist aber 
wie gesrii:^ keincswei^s der l'all. Ww wenden, besonders in der 
Orchcstcrmusik, noch sehr häulig das (Icriiusch an, und eine Musik, 
die nur aus Akkorden bestände, wurde uns im höclisten (irade 
lani^weilig sein. Die Musik als l\unst erfüllt also thats.lchlich die 
hVirderun:; nicht, die die Tonplwsiolns^ie stellt, ganz abgesehen 
von ihrer nindernea Kntwickelung , der man eine Bevorzugung 
naturalistischer ( le rausche, lärmender Diisonanzcn nicht mit Un- 
recht vur^ew t «rten hat. Schon die Dissonanz an sich, mag sie nun 
starker oder weniger stark hervortreten, mag sie nun aufgelöst 
werden oder nicht, mag man sie niui als l-Olie der Koniunanz 
auffassen oder sonsrwie erklären, widerspricht der physiologischen 
Forderung. Sie kann nur vom Standpunkt des Ausdrucks, d. h. 
der Illusion erklärt werden. Die Dissonanz ist einfacli deshalb 
bcrecluigi, weil das, was die Musik ausdrucken soll, auch einen 
dissonanten (Iharakter haben kann. Mine ll irnionie ist natürlicli 
ui erster Linie deshalb schön, weil sie sinnlich reizend isL Schön 
kann aber auch eine Disharmonie sein, wenn sie nur an der Stelle, 
an der sie steht, etwas bedeutet. Iis ist natürlich müssig, darüber 
zu streiten, ob uns an der modernen Musik mehr der sinnliche 
Reiz oder die Ausdnicksfiihigkeit gefällt — die Menschen werden 
entsprechend ihrer verschiedenen Organisation in dieser Beziehung 
verschiedene Bedürfnisse haben — sicher ist nur soviel, dass 
Harmonie sowohl wie Disharmonie in den Dienst des Ausdrucks 
gestellt werden können, wfihrend doch von beiden nur die 
Harmonie als sinnlicher Reiz aulgefasst werden kann. Und wenn 
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wir nun sehen, da^s das, was die moderne Musik mit derjedgeo 
Bachs und seiner Zeitgenossen, oder gar der griechischen Musik 
gemein hat, nicht der Reiz bestimmter harmonischer Formen, 
sondern ihre Ausdrucksfiihigkeit ist, wenn wir endlich zugeben 
müssen, dass dies und dies allein die Musik mit allen anderen 
Künsten veibindet, so haben wir wohl das Recht, daraus zu 
schliessen, dass das, was die Musik zur Kunst macht, eben ihre 
Fähigkeit ist, Illusion zu erzeugen. 

Wenn wir heutzutage bei klassischen Kompositionen den Ausr 
drucksgehalt vielleicht weniger stark empfinden, daüQr aber um so 
starker die strenge gebundene Form, so dürfen wir daraus nicht 
schliessen, dass die klassischen Meister eine Formkunst^ die modernen 
dagegen eine Kunst des Ausdrucks hatten schaffen woUen. Denn 
auch für jene war die Form ein Mittel des Ausdrucks. Das geht 
schon daraus hervor, dass viele von ihnen bei ihrem ersten Auf- 
treten wegen ihrer Rücksichtslosigkeit gegen die hergebrachten 
Formen, wegen des Lfinns, der Disharmonien ihrer Musik ver- 
spottet worden sind. Es wäre deshalb falsch den Ausdrucksgehalt 
ihrer Kompositionen nach unserem modernen GeÜQhl, das durch 
viel stärkere Mittel der Illusionserzeugung verwöhnt worden ist, 
zu beurteilen. 

Auch in Bezug auf die Melodie ist der Unterschied der 
modernen von der klassischen Musik nicht der, dass die letztere 
durch die Form, die erstere durch den Ausdruck zu wirken suchte. 
Die Tendenz auf den Ausdruck haben vielmehr beide. Nur sucht 
sich die moderne unendliche Melodie dabei mehr dem allmählichen 
Verlauf der Gdtlhle, wie er sich in Wirklichkeit entwickelt, an- 
zupassen, wahrend die klassische abgeschlossene Melodie den An- 
spruch, auch in dieser Beziehung die Wirklichkeit wiederzugeben, 
gar nicht macht. 

Natürlich kann die Ästhetik in dem Streite der beiden Rieh- 
tungen keine Entscheidung treffen, da es kein Gesetz giebt, wonach 
man bestinmien könnte^ bis wohin die Wirkung der rdn formalen 
Reize der Musik gewahrt bleiben muss. Da die Lust am sinnlichen 
Wohlklang der Töne dsenso berechtigt ist wie die Lust an der Illu- 
sion, kann man nur konstatieren, dass die Anhänger der klassischen 
Richtung die Musik mehr als Erzeugerin angenehmer und ge- 
wohnter Tonfolgen, die der modernen mehr als Erzeugerin von 
Vorstellungen und Gefitthlen auffassen. Höchstens könnte noan 
historisch feststellen, dass die Entwickelung sich im grossen Ganzen 
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mehr in der Richtung auf den Ausdruck ab auf die schöne Form voll- 
zieht, woraus sich ebenfalls eine gewisse Superiorität des Ausdrucks 
zu ei^eben scheint. Ich sage das, obwohl ich fdr meine Person die 
klassische Musik höher schätze als die moderne. VieUeicht ist das 
deshalb zu bemerken nicht überflüssig, weil daraus hervorgeht, dass 
sich meine Theorie weniger auf Grund meines persönlichen Ge- 
schmacks als aus logisch-psychologischen Erwägungen entwickelt hat. 

Die wichtigste Form, deren sich die Musik bedient, ist der 
Rhythmus. Auch dieser, auf den ich hier noch einmal zurück- 
kommen muss (vgl. S. 143), hat eine doppelte Seite, eine sinnliche 
und eine illusionistische. Jene entspricht der subjektiven Bewcgungs- 
illusion, diese der objektiven Bcwcgungs- und Gefühlsillusion. 
Die sinnliche Seite des Rhvthmus bezieht sich auf die Ausführung 
oder Vorstellunf^ einer ani^cnehmen lligenbeweguni^ , die illu- 
sionistische auf die Vorstellung irgend einer sei es angenehmen 
:»ei es unangenehmen Bewegung anderer und auf die Vorstellung 
des mit einer solchen zusammenhangenden Ausdrucks. Nach 
dem früher Ausgeluhrten ist es selbstverständlich, dass ich den 
höheren .ästhetischen Reiz des Kh)thmus nicht in der Annehmlich- 
keit der ihm entsprechenden Bewegung, sondern \u »einer Aus- 
drucksf.^higkeit überhaupt sehe. Natiirlicli beschranke ich das Wort 
Rh \ ihm US dabei auf die Ktinste des (Geschehens, Tan/, Musik und 
l^nesie. Wenn man ui den Künsten des Raumes von Rhythmus 
spricht, so ist das immer eine uneigendiche übertragene Anwendung 
des W tiHes. Man meiiu dann gar nicht Rhythmus, sondern viel- 
mehr Reihung, aiii UM i L :uie Keihung. Symmetrie u. s. w. ( nter 
Rh\thmus im strengen Sinne des Wortes verstthcii wir immer 
nur den in gleichen Zeitabstanden erfolgenden Uetonungswechsel 
bei Bewegungen, Tönen und Worten. 

Über die Entstehung des Rhythmus sind schon viele Hypothesen 
aufgestellt worden. Ich muss mich hier begnügen, meine iVnsicht 
kurz zu entwickln. Der Ursprung des Rhythmus ist wie 
ich glaube in dem Bau und der Bewegung des mensch- 
lichen Körpers zu suchen. Die Bewegungen des Menschen 
sind in Bezug auf ihren Zweck von dreierlei An: Entweder sie 
dienen einem bestimmten Zwecke oder sie sind zwecklos, d. h. 
werden nur um ihrer selbst willen ausgeführt, oder es verbindet 
sich bei Urnen beides. Die erste An woUen wir als Arbeits- 
bewegungen, die zweite als Spielbewegungen, die dritte als kombi- 
nierte Arbeits- und Spielbewegungen bezeichnen. Im allgemeinen 
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ist eine Bewegung um so lustvoUer, je weniger sie zu einem be- 
stimmten Zweck aiugeftohrt wird. Aber auch Arbeilsbewegungen 
können, solange der Körper frisch ist, mit Lust ausgeführt werden. 
Sie sowohl wie die Spielbewegungen sind aber nur eine Zeit lang 
lusterregend. Zu lange ausgeführt erzeugen sie Ermüdung und 
mit der Ermüdung tritt Unlust ein. 

Nun kann man leicht die Beobachtung machen, dass alle Be- 
wegungen, die man längere Zeit fortsetzen muss, von selbst einen 
regelmässigen, fsst automatischen Charakter annehmen. Das 
kommt daher, dass man automatisch auageführte Bewegungen 
Ulnger aushidt als solche^ zu denen man fortwährend neue Willens- 
Impulse braucht Wer r^dmltosig fiwtmarschier^ marschiert llüiger 
und ausdauernder als wer einmal rascher, einmal langsamer geht. 

Jede automatische Bewegung muss aber deshalb rhythmisch 
werden, weil die bilaterale Form des menschlichen Körpers keine 
andere regelmassige Bewegung zulässt. Schon dass wir zwei gleich- 
lange Arme und zwei gleichlange Beine haben, macht jede Be- 
wegung des Körpers, bei der seine beiden Seiten in gleicher Weise 
beansprucht werden, rhythmisch. Denn zwei gleichlange Glieder 
müssen sich bei gleicher Arbeitsleistung und gleichem Kraftaufwand 
auch gleich lange bewegen. Und da nun Beine und Arme ihrer 
Länge nach voneinander verschieden sind, so ergiebt sich daraus, 
dass bei Bewegungen wie dem Gehen, wo das Schlenkern der 
Arme von dem ^^l^setzen der Beine veranlasst wird und sich 
ihm eingliedert, ein rhythmischer Wechsel zweier verschieden 
betonier Elemente entsteht. Auch die Bewegungen, die ins einem 
Hin und Her, Aul und Nieder, Vor und Zurück, HebLii und Zu- 
schlagen, Ausholen und Zustossen bestehen, sind rhythmisch und 
setzen sich aus einem betonten und einem unbetonten Teil zu- 
sammen. Man kann nur rhythmisch gehen, laufen, säen, mähen, 
hacken, dreschen, sägen, stampfen, einrammen u. s. w. Alle diese 
Bewegungen bestehen mindestens aus zwei verschieden betonten 
Elementen. Meistens ergiebt^ sich aus der verschiedenen dyna- 
liiischcn Ausbililung der beiden Seiten des menschlichen Körpers 
( lU'chtshänuigkcit, Antritt mit dem linken Fusse, Tragen des Ge- 
vvtlus auf der linken Schulter) noch eine weitere Rh^ihraisierung 
mit grösseren I'erioden. 

Der Lustwert dieser rlntliniischen BeweginiiT für das Indivi- 
duum geht nun zunächst aus seiner grösseren W .Jcrstandsfähigkeit 
gegen die Ermüdung hervor. Ganz abgesehen davon, dass langer 




Digitized by Google 



263 



dauernde Bewegungen schon von adbst rhythmisch werden, hat 
die rhythmische Bewegung den grossen Vorzu*^, dass bei ihr die 
einzelnen Glieder und ihre Musi^eln abwechselnd angespannt und 
abgespannt werden. Beim (ichen ruht sich das eine Bein aus, 
wfihrend das andere in Thätigkclt ist, beim Heben des Armes 
werden andere Muskeln in Anspruch genommen als beim Zu- 
schlagen. Wie wichtitr ein derartiger Wechsel für das Wohlbehagen 
des Körpers ist, ergiebt sich daraus, dass srlbst beim ruhigen Stehen 
die f.ast des Körpers abwech-^clnd ai:! Inii einen i;nd dem anderen 
Beine rviht, und dass wir beim >ii/en und I.iegcti «»hne es 7u 
wissen lonwährend die beiden betten des Körpers abwechselnd in 
/Vospruch nelimen. 

Fine witere Ursache des Rhythmus ist die gesellschal thche 
Ausliilirung J( : Bewegungen. Arbeits- sowohl wie vSpielbewegungen 
werden besonders gern in Gesellschaft aiisgefiihrt. Das beruht 
teilweise auf dem angeborenen sozialen Hedurirus der Menschen, 
teilweise aber auch darauf, dass viele Bewegungen wie Marschieren 
im Felde, Mähen, Dreschen. F.inranimen ihrer Natur nach nur in 
Gesellschaft ausgeführt werden können. Selbst bei Bewegungen, 
die mehr den (Jiarakter von F.inzelbewegungen haben, lehrt die 
Krfahrung, dass sie in Gesellschaft be:s:>er und stetiger ausgeführt 
werden. Bei engerer räumlicher Zusammendrängung fordert jede 
gesellschaftliche .Ausführung von Bewegungen eine gewisse Rcgel- 
mflssigkeit. Mao kaim nicht im GÜedc marschiereD, wenn nicht 
alle Marsdiierenden den linken Fuss gleichzeitig vorsetzen. Man 
kann nidit in Gesellsdiait mähen, wenn nicht alle Mäher gleldi- 
zeitig mit der Sense ausholen und ins Korn schneiden. Wenn 
der Rammblock an Seilen in die Höhe gezogen wird^ so müssen 
alle Arbeiter gleichzeitig anaehen. 

So entsteht also der Rh3'thmi]s erstens aus dem Bau des 
menschlichen Körpers, zweitens aus dem Kampf gegen die Er* 
müdung bei länger fortgesetzter Bewq^ung, drittens aus der ge- 
seUschaftlichen Ausführung der Bewegungen. Daraus ergiebt 
sich aber, dass er ursprünglich Uberhaupt keine 
Kunst form ist. Denn aUes das sind gar keine Ursachen ästhe- 
tischer, sondern praktischer Art Der Rhythmus hat einen rein 
biologischen Ursprung. Er ist, unter Voraussetzung gewisser immer 
wiederkehrender Bedingungen, diejenige Form der Bewegung, die 
notwendig gewählt werden musste, weil es eine andere überhaupt 
nicht gab. Sein Reiz ist also ursprünglich ein rein körperlicher. 
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der Reiz der Bequemlichkeit, der Leichtigkeit, des geringsten ICraft- 
aufwandes. Einen ästhetischen Charakter hat er zunächst nicht. 

Zur Kunstform ist der Rhythmus erst durch seine \ erbindung 
mit dem Tanze geworden. Ich habe schon oben (S. i4Öf.) betont, 
dass der Ursprung des Rhythmus als Kunstform nur in den Spiel- 
bewcgungen gesucht werden darf, da diese allezeit einen grösseren 
Lustwert für den Menschen haben als die Arbeitsbewegungen. 
Wohl versüsst sich der Mensch auch die Arbeit durch besondere 
Betonung ihrer rh\ ihm^bchcn Seile, indem er z. B, iVrbcitslicdcr 
singt. Aber diese setzen den Rhythmus als Kunstform schon 
voraus, da ja hier die rhythmische Musik das Mittel ist, die Arbeits- 
bewegung angenehmer zu machen. 

Der Tanz ist unter allen Spielbewegungen diejenige, die im 
Leben des Menschen als Quelle der Lust die grösste Bedeutung 
hat. Für den primitiven Menschen ist er ungeheuer wichtig« 
Keine Kunst wird von ihm so leidenschaftlich geliebt, dient bei 
feierlichen Gelegenheiten so sehr zur Einigung grosser Volksmasseo. 
Man darf seinen starken Lustwert gewiss aus seiner ursprünglichen 
Verbindung mit sexuellen Gefühlen herleiten. SpSter war es die 
Dlusion, d. h. seine Ausbildung nach der mimischen Seite, was ihm 
einen besonders hohen Reiz verlieh. 

Dass der Tanz von An&ng an rhythmisch sein musste, ergiebt 
sich daraus, dass er, soweit wir nachkommen können, von Anfang 
an gesellschafüich ausgeübt wurde. Der Primitive tanzt besonders 
gern und leidenschafdich truppweise, wobei gewöhnlich die Frauen 
die Zuschauer bilden. Geseilsdiaftlicfa ausgeflQhrte Spielbewegungen 
bedürfen aber des Rhythmus noch mehr als Arbeitsbewegungen. 
Denn bei ihnen liegt für jede Bewegung eine verschiedene Möglich- 
keit vor, der Mangel eines bestimmten Zwecks würde ein Zu- 
sammenausführen der Bewegungen ohne rhythmische Form ge^ 
radezu unmöglich machen. 

Solange der Tanz nur ein Ausdruck geschlechüicher Sinnlich 
keit war, ja geradezu den biologischen Zweck hatte, zur Sinnlich- 
keit zu reizen, war auch der Lustwert des Rhythmus ein rein 
sinnlicher. Zu der mechanischen Annehmlichkeit der Bewegung 
kam noch ein sexuelles Element hinzu, das ebenfalls nicht geeignet 
ist, seinen ästhetischen Wen in unseren Augen zu steigern. Denn 
angenehme und sinnUch reizende Bewegungen sind deshalb noch 
keineswegs ästhetisch. Selbst der Rhythmus an sich macht sie nicht 
dazu. Line Menge Spieibeweguogen wie Schaukeln, Balifiangen, 
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Reiten, ScUtttschuhktifeii sind rhythmisch und angenehm, ohne 
darum kttnsderisdi im höheren Sinne zu sein. Selbst die An- 
schauung eines solchen Tanzes, ohne eigene Teilnahme, braucht 
noch keinen höheren ästhetischen Genuss zu gewähren. Denn der 
Rhythmus ist für den Anschauenden zunächst nur angenehm, in- 
sofern er Anlass zu einer angenehmen subjektiven Bewegungs- 
Ülusion giebt. Diese subu l ti\e üewegungsillusion entspricht also 
der sinnlichen Seite des Rhythmus, sie stelh das Angenehme dieser 
Kunstform im Gegensatz zum Schönen dar. Die rhythmische Be- 
wegung ist deshalb die angenehmste, weil sie bei längerer und 
gesellschaftlicher Ausübung die bequemste, am wenigsten ermüdende 
ist. Sie ist ferner die angenehmste, weil sie von jeher in Ver- 
bindung mit \'ergnügungen sexuellen Charakters gestanden hat. 
Der Tanz ist die vollendetste F<»rm der rhythmischen Bewegung, 
weil er die im Bau des menschlichen Körpers liegenden rhyth- 
mischen Möglichkeiten am vollkommensten ausnutzt. Die An- 
schauuni; des Tanzes ist deshalb angenehm, weil sie Anlass zu 
einer angenehmen subjektiven l^cwegungsilliision i^icbt. In dieser 
ganzen Hntwickelunj» ist n<ich kein höheres astheii>ciies Moment 
enthalten. Der Keiz des Rhythmus unterscheidet sich bis dahin 
kaum von den Reizen des Gescl.macU, des (ieruchü, des last- 
und Tcmpcraiursinn>. Ein ästhetischer Ivei/ wurde er erst als er 
anüng, in den Dienst des Ausdrucks /u treten. 

Die Möglichkeit dazu war dadurch gegeben, das> der l anz bei 
festhclieri ( ;elei»enhciten verschiedenen Charakters ausgeübt wurde. 
Der !Vimiii\e lan/.l beini Wechsel der .lahres/eiien, bei der Krnte, 
bei der JüngHngsweihe. bei der Hochzeil, vor dem Auszug zutii 
Kampf, bei der) riedcn>leier. beim Abschluss von Bündnissen u.^. w. 
Jedes dieser Kreignisse hatte für diejenigen, die es erlebten, einen 
bestinunieu (jcluhisvveri. Kein \\ under, da^s auch der Tanz, resp. 
der ihm untergelegte Rhy thmus einen entsprechenden Gefühlswert 
erhielt. Dies war um so leichter mrgllch, als der Rhythmus eine 
l'orm der Bewegung und die Bc\\ cgung ein Hauptmittel des Aus- 
drucks isL Der Mensch giebt seine Gefühle und Stimmungen 
abgesehen vom Ausdruck des Gesichts besonders durch die Be* 
wcgung seines Körpers zu erkennen. Wir reden von matten, 
schleppenden, traurigen und von frischen, leichten, fröhlichen Be- 
wegungen. Zwischen diesen Extremen liegt eine ganze Skala, 
deren sich der Tanz, wenn er will, bedienen kann. 

Die natürliche Ausdrucksbewegung, wie wir sie im Leben 
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ausführen, ist nun aber nicht rhythmisch. Es liegt im Wesen der 
Selbstvergcssenhcit, mit der wir dabei verfahren, dass sie eher eine 
LI n regelmässige als eine regelmässige Form annimmt. Wer traurig 
und stuckend dahinschlcicht, thut es in der Regel nicht im Takt, 
und die lebhaften l^ewcgungen lustiger Kinder sind nur selten 
regelmässig. Sobald aber die Ausdrucksbewegung auf den Tanz 
übertragen wurde, musste sie rhythmisch werden. Henn der Tanz 
konnte ja eben , aus (iründen , die wir schon kennen gelernt 
haben, nur rhythmisch sein. J^s kam also darauf an, den Aus- 
drucksgehalt, den die Bewegungen im Leben hatten, der rhyth- 
mischen Form der Tan/.bewegungen anzupassen. Man musste 
der rhythmischen Form ansehen, welche Ausdrucksbewegung ihr 
zu Grunde lag, damit man durch ihren Anblick zur Vorstellung 
der (ielühle angeregt werden konnte, denen die analogen Be- 
wegungen im Leben Ausdruck geben. 

Jedermann hat durch die Ciewohnhcit des täglichen Lebens 
eine gewisse X'orstellung von dem Zusammenhang der Bewegungen 
mit den (refühlen und Stimmungen der Menschen. Wenn er also 
eine rhythmische Bewegung sieht, die in ihrem (Charakter sehr 
an eine solche Ausdnicksbewegung erinnert, so entsteht in ihm 
unwillkürlich die Vorstellung des entsprechenden Gefühls oder der 
entsprechenden Stimmung. 

Erst damit ist für den Zuschauer eines Charaktertanzes die 
Möglichkeit einer objektiven Gefühlsillusion gegeben. Die asso- 
ziative Verbindung zwischen Gefühlen und Bewegungen, die in 
seinem Bewusstsein besteht, zwingt ihn dazu, in den wediselnden 
Rhythmen des Tanzes eine Aufeinanderfolge von Gefühlen zu 
sehen, die er natürlich den Tfinzem, die diese Bewegungen machen, 
unterlegt. Er stellt sich dann eben die Toizer von diesen Ge- 
fühlen erfüllt vor. Erst damit ist der Rhythmus zu einem 
höheren Ästhetischen Reiz geworden. 

Wir sind gewohnt, bestimmten Rhythmen einen bestimmten 
GefiUhlscharakter unterzulegen. So reden wir von ruhig-feierlichen 
und fröhlich-neckischen, von leidenschaAlich-sinnlichen und kindlich- 
unschuldigen Rhythmen. Natürlich beruht das auf unserer An- 
schauung von Kunstwerken, auf der Gewohnheit die entsprechen- 
den Formen im Zusammenhang mit dem entsprechenden Gefühl 
oder der entsprechenden GefühlsvorsteUung wahrzunehmen. Denken 
wir uns aber in die Zeit hinein, wo dieser Zusammenhang noch 
nicht feststand, wo es z. B. noch keine rhythmisch ausdrucksvolle 
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Musik gab, so ist wohl klar, dass der Rh^thmua diese Bedeutung 
nur durch den Tanz, und zwar durch den mimischen Tanz erhalten 
konnte. Denn nur im I anz und seiner Bezicluing zu Ereignissen 
von verschiedenem Charakter war die MögUchkeit gegeben , die 

Rhythmen gefühlsmässig zu differenzieren. 

Der Rh\ thmus als Ausdruck des Gefühls ist nun aber gar 
kein rein formaler Reiz mehr, sondern ein Uiusionsreiz. Die 
rhythmische Form als solche ist es ja gerade, die, durch ihre 
Ähnlichkeit mit der Ausdruck sbewegung des l^ebcns, die Gefühls- 
Vorstellung erzeugt, d. h. der Rhythmus selbst als Kunst- 
form tritt in den Dienst der Illusion. Wenn man also 
den Illusionsreiz und die formalen Reize gegeneinander abschätzen 
will, so muss man diese Seite des Rhythmus von vornherein 
ausschliessen. Denn sie füllt mit dem Uiusionsreiz zusammen. 
Streng genommen ist es ja freilich das rhythmische IJcmcm 
nicht, welches dem Ausdruck dicm, sondern die Ähnlichkeit der 
Betonung mit den Ausdruckshewegungen des Lebens. Aber man 
kann die rhythmische Form, wie sie nun einmal, nach der Amal- 
gamierung mit dieser Ausdrucksform geworden ist, nicht gut aus- 
einandernehmen und /erlegen. Oiese beiden Elemente stecken 
eben jetzt als integrierende Bestandteile in ihr, einerseits das der 
sinnlichen I.ust dienende rem lorm ilc Wement, andererseits das 
höhere künstlerische Aiisdruckselement. 

Danach ist nicht der lvMi\ thnuis als solcher, d. h. die in gleichen 
Zeitabstanden erlulgcnde Betonung bestimmter Bewegungen das 
spe/ilisch Illusionistische des ( .'haraktenany.es, sondern die Ähnlich- 
keit dieser Bewegungen mit unrhyihmischen oder wenigstens nicht 
notwendig rhythmischen Ausdrucksbewegungen des gewöhnlichen 
Lebens. Der ( 'haraktertanz ist also eigentlich nichts anderes als 
eine zum Zweck der gesellschaftlichen Ausübung und der Steigerung 
der sinnlichen Lust rhythmisch geordnete Ausdnicksbewegung. 
Mit anderen Worten der Rhythmus als eine besondere Form der 
Regdmflssigkeit ist eher ein illusionsstörendes als ein illusions- 
erregendes Element. lUusionsstdrend ist er besonders insofern er 
von vornherein den Gedanken an den Emst des Lebens, an wirk- 
liches Gefühl ausschltesst, die Vorstellung einer schaffenden künst* 
lerischen Persönlichkeit, im Gegensatz zur Natur, erweckt. 

Andererseits ist er aber auch wieder illusionserregend, insofern 
er durch die fortwährende Wiederholung derselben Betonung den 
Tflnzer und Zuschauer hypnotisiert, in der einmal eingeschlagenen 
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Richtung zu verharren zwingt. Hat derselbe durch die Ähnlichkeit 
des Rhythmus mit irgend einer Bewegung des Lebens erst einmal 
die Vorstellung eines bestimmten Gefühls gewonnen, so wird das 
Festhalten dieser Vorstellung ohne Zweifel durch die fortwährende 
Wiederholung desselben Rhythmus befördert. 

Wenn der Tanz ein Beispiel der motorischen Form des 
Rhythmus ist, so haben wir in der Musik und Poesie Beispiele 
seiner sensorischen l-'orm zu erkennen. !)ie AnwenÜLint^ des 
Rhythmus in diesen 'meiden Künsten wäre ohne voraulgehcnde 
Enrwickelung des i an/cs nicht zu erklären. In der Natur des 
Hörorgans liegt nichts, was an sich eine Bevorzugung der rhyth- 
mischen Tonfolge nahe legte. Eher könnte man in der Hervor- 
bringung des Tons durch die Stimme und durch Instrumente die 
Ursache einer rhythmischen 1-^ormulierung erkennen, indem das 
Atemholen den Sänger und die Bewegung den Instrumentalmusiker 
auf die rhythmische Form hinweisen. Alles das will aber nichts 
besagen gegenüber der Thatsache, dass Musik und Poesie auf der 
primitiven Stufe eng mit dem Tanz verbunden waren. Tan/ ' hne 
Musik ist überhaupt undenkbar. Und luäu uiucntal- und \'ukalinuiik, 
d. h. gesungene Poesie, bildeten ursprünglich eine Einheit. Der 
Tanz ist bei den Naturvölkern immer mit Instrumentalmusik, sehr 
oft auch mit Vokalmusik verbunden. Es ist sogar sehr wahrschein- 
lich, dass Tanz, Musik und Poesie überhaupt ursprünglich eine 
Einheit gebildet, sich erst allmählich voneinander losgelöst haben. 
So wOrde sich auch am einfachsten erklären, dass Musik und Poesie 
den Rhythmus nach ihrer Loslösung vom Tanze beibehielten. 

Die umgekehrte Reihenfolge ist schon deshalb unwahrschetn- 
lieh, weil die Ursachen des Rhythmus, wie wir gesehen haben, in 
der Bewegung, nicht in akustischen Verhältnissen zu suchen smd. 
Femer deshalb, weil der Rhythmus in der Musik und Poesie nicht 
annähernd so streng festgehalten worden ist, wie im Tanz. Es lässt 
sich sehr leicht nachweisen, dass die Musik, sobald sie Ober die 
einfachsten Marsch- und Tanzrhythmen hinausging, den Rhythmus 
Oberhaupt freier zu behandeln anfing, dass die Poesie, ab ihr 
Vortrag nicht mehr von Musik und Tanz (wenigstens rhythmischer 
Körperbewegung) b^lettet war, sich dem Rhythmus g^enüber 
eine immer grössere Freiheit erlaubte. Ganze Gebiete der Poesie wie 
Schauspiel, Roman und Novelle kennen den Rhythmus überhaupt 
nidit mehr und sind doch darum nicht weniger Kunst. Ein Tanz 
ohne strengen Rhythmus ist dagegen ganz undenkbar. Man sieht 
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daran wieder einmal deudicb, dass eine Kunst, )e mehr sie sich 
illusionisdadi ausbikiet, um so mehr des sinnlidien Reizes ent* 
behren kann. Auch ec;gtebt sich hieraus eine Bestätigung dafar, 
dass der Rhythmus an sich noch durchaus kein illusionistischer 

Reiz ist. 

^^ würde hier zu weit führen, wenn ich die Entstehung der 
Musik und Poesie aus dem Tanze oder besser gesagt ihre Knt- 
wickelung aus einer Urkunst, in der alle drei Künste noch eine 
Einheit bildeten, ausführlich nachweisen wollte. Auch ist ia die 
Bedeutung der Tanzformen in der Geschichte der klassischen Musik 
allgemein bekannt, und die enge Verbindung des poetischen 
Metrums, der Strophen-, Vers- und Fusseinteilung mit der Bewegung 
(z. B. der Choreuten) lässt sich nicht bestreite n. Uns muss es hier 
genügen nachgewiesen zu haben, dass der Rhythmus seiner niederen 
Seite nach ein rein sinnlicher Reiz ist, der als solcher nicht höher 
emgeschfftzt werden darf als alle rein sinnlichen Hei/e, dass er 
aber seiner höheren eiuenihch ästhetisclicn I5edeiitung nach nichts 
anderes ist als ein Illusionsreiz. Wo er in der Kunst rein sinnlich 
wirkt, kommt er zu dem höheren lllusi(tnsreiz wohl als ein Plus 
hinzu, das den Genuss unter I'msti'inden steigern kann, aber gleich 
zeitig als ein Siipertluum , Jas auch /u entbehren ist und in zahl 
losen Fallen thalsachlich entbehrt wird. Wie niedrig wir dieses 
SN|HTfluum einschätzen, qeht schon daraus hervor, dass wir den 
Kundtan/, in dem es jedenlalls die grösstc Rolle Spielt, unter allen 
Künsten am tiel>ten stellen. 

Auch dici''arben haben in Bezug aui ihre Lust Wirkung eine 
doppelte Seite. Worauf ihre sinnliche Schönheit beruht, hat bisher 
niemand erklären können, das ist eine jener ,,letzien 1 hatsachen", 
mit denen wir rechnen müssen. Wichtig lur ihre Beurteilung ist 
nun, dass die Meinungen über Farbenschönheit sehr auseinander- 
gehen. Es giebt Leute, die Gelb nicht leiden können, umgekehrt 
haben Kinder oft für Gelb und Rot eine besondere Vorliebe. In 
den Zeiten der Stuck- und Gipsdekoration hielt man Weiss und 
Gold für die einzig erträglichen Farben. Dann kam eine Zeit^ wo 
alles bunt, und zwar möglichst tief und warm btmt sein musste. 
Jetzt ist man vielfach wieder zum Weiss zurückgekehrt oder 
schwilrmt fiOr die gebrochenen Modefarben, die „zanen Sensationen**. 
Früher behauptete man, möglichst krttfidge intensive Farben ent* 
sprtchen dem natürlichen GciühL Jetzt erklärt man dies umgekehrt 
für einen bäurischen Geschmack und hat seine Freude an Mittel- 
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tönen. Neuere experimentelle Untersuchungen haben gezeigt, da« 
ein auch nur einigermasaen übereinstimmender Geschmack in Bezug 
auf einzelne Farben nicht nachgewiesen werden kann. 

Noch verschiedener sind die Ansichten Über schöne und hJbs- 
liehe Farbenzusammenstellungen. Zwar giebt es dafür eine Reihe so- 
genannter ,yGesetze^, die zuweilen schon den Kindern in der Zeidien* 
smnde beigebracht werden. Aber wenn man ihnen auf den Gnad 
geht und die Bestimmungen der Ver&sser verschiedener Farbeo- 
lehren miteinander vergleidity so sieht man bald^ dass da von Uber- 
einsdmmung keine Rede sein kann. Nach den einen wtfre die 
Zusammenstellung von verschiedenen Sflttigungs- und Helligkeitt- 
graden derselben Farbe schön, nach den anderen hässUch. Nadi 
den einen hStte die Zusammenstellung der auf dem Farbenkreise 
benachbarten Farben einen ganz besonderen Reiz, nach den 
anderen die der am weitesten voneinander entfernten, d. h. der 
Komplementärfarben. Wieder andere wollen nicht die Kompte- 
mentflrfarben selbst, sondern die ihrem Verhalmis zunächststehenden 
fQr die verträglichsten halten. Auch hier hat die experimentefle 
Forschung eingesetzt und mit ihrem höchst scharinnnig aus- 
gedachten aber wissenschafdich bedenklichen System die nicht gsni 
neue Thatsache ermittelt, dass ein gewisser Kontrast die B^ 
dingung der Schönheit sei, wobei man aber über das Einzebe 
keine genaueren Anweisungen geben könne. 

Aber kein Ästhetiker ist bisher, so viel ich sehe, auf dea G^ 
danken gekommen, dass die Entscheidung im einzelnen Falle davon 
abhängt, was der Künsder mit seinen Farben sagen will. Es geht 
nicht an, in abstracto über die schönste Farbenzusammenstdluag za 
beschliessen. Die Frage tritt vielmehr in der Praxis immer in Ver- 
bindung mit einer bestimmten Au%abe auf. Es handelt sich memals 
darum irgend eine allgemeingültige Farbenzusanmienstellung oadt- 
zuweisen, sondern diejenige Zusammenstellung zu finden, die gerade 
an der "Stelle, an der sie steht, das, was der Künsder damit ausr 
drücken will, auch wirklich ausdrüdcL Es giebt omamentale Auf- 
gaben, die ihrem Charakter nach kleine FarbenintervaUe verlangcoj 
und solche^ bei denen grosse Intervalle am Platze sind. Einen Sarg 
wird man entweder einheitlich schwarz bemalen oder wenn man 
eine Nüance für nötig hult^ sie jedenfalls Innerhalb der grauen TAoe 
suchen. Eine Wiege wird man dagegen ganz gut bunt bemaka 
können. Fme Villa in freier Landschaft wird grelle Farben, weiss» 

rot, gelb, grün, blau vertragen, einen Palast in dner engen Strasse 
« 
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wird man eher einfarbig halten und nur durch sein Relief wirken 
lassen. £tn Vergnügungslokal wird in ganz anderen Farben und 
FarbenzusammcitöteUungen ausgemalt werden als eine JLeichenhalle. 
Kurz es kommt auf den Charakter des ni verzierenden Objekts 
an, auf die Stimmung, die man mit der Dekoration erzeugen wilL 
Daher denn auch die Thatsache, dass in mustergültigen orna- 
mentalen Kompositionen eine wahrhaft unendliche Fülle von Farben- 
/usammcnstellungcn vorkommt, darunter solche, die den angeblichen 
von früheren Farbeniheorcii kern aufgestellten (ieset/en schnurstracks 
widersprechen. Man erklärt dies gewöhnlich daraus, dass die 
Farben durch ihre Nachbarschaft modifiziert werden und deshalb 
auch in einem grösseren Ensemble anders zu einander stehen als 
bei paarweiser (iruppierung. In der Ihat ist ja bekannt, dass 
Farben, die im /wciklang vielen Leuten unsympathisch sind, oft 
schon im Dreiklang ganz erträglich erscheinen, dass ferner die Um- 
gebung, die rmrahmung, die Ausdehnung, der Sättigungsgrad u.s. w. 
auf das Zu^amnunsiimmen einen Fintluss h.it. l'nklar ist nur, 
wie man unter diesen Verhältnissen überhaupt von Gesetzen der 
Farbeu/usauunenstellung sprechen will, während doch die Fnt- 
Scheidung im einzelnen l alle teils Non der Aufgabe , teils vom 
persönlichen Helieben des Kmistk-rs abhängt. I iuis der einzelne 
Mensch durch \ ererbung imd Anpassung, alsu \ erhühnisse, denen 
wir meistens» nicht nachkummen können, eine\'orliebe lür bestimmte 
Farben und Farbenzusammenstellungen hat, ist freilich nicht zu 
bezweifeln. Aus dieser persönlichen \'orliebe in Verbindung mit 
dem (Iharakter der jeweils zu lösenden Aufgabe geht eben die 
Farbenwahl hervor, die im einzelnen Falle getroffen wird. Ein 
anderer KOnsder wtkrde vielleicht eine ganz andere treffen. Wenn 
man sich der ganz verschiedenen Farbenakkorde erinnert, die in 
den verschiedenen Malerschulen herrschen, wenn man den fon- 
wahrenden Wechsel der Modefarben in der Wohnungsausstattung, 
den Kleidern u. s. w. beobachtet, wenn man insbesondere in die 
Toilettengehetmnisse der Damen eindringt und ihre Launenhaftig- 
keit in Bezug auf die sogeiuuinten schönen Zusammenstellungen 
bemerkt, z. B. sieht, wie Farbenpaare, die früher für unbedingt 
hflsslich galten, wie blau und grün, rot und violett, gelb und rot, 
heutzutage durchaus nicht mehr als anstössig gelten, so veizichtet 
man gern darauf in dieser Beziehung Gesetze ermitteln zu wollen. 
Das Kinzige was man sagen kann, ist, dass die Wirkung der Farben 
zwei Seiten hat, eine sinnliche, die von der persönlichen Disposition 
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abhängt, und eine .Isthetische, für die der Charakter der zu lösenden 
Aufgabe das Entscheidende ist. Die letztere ist aber illusionistisch. 
Denn es kommt dabei darauf an, diejenigen Farben und Farben- 
•/usammenstellungen zu wählen, die in dem besonderen Falle die 
gerade beabsichtigte Illusion in Bezug auf Gefühl und Stimmung 
am besten erzeugen. 

Die Möglichkeit dieser Wirkung liegt wiederum in dem gesetz- 
mässigtrn Zusarnmenhan<^ der Farben mit den (iefühlen und Stim- 
mungen. I ber den Simiiuung:,- und (jcluhlswert der Farben kann 
man in jeder Ästhetik Genaueres nachlesen. Sie sind teils durch 
natürliche \'erhältnisse gegeben (Schwarz — Nacht, Tod, Grauen. 
Rot — Feuer, Hitze, Leidenschaft. Gold — Pracht, Reichtum, Macht 
u. s. w.), teils mäk wohl konventionell entstanden. Nicht alle Völker 
trauern schwarz. Die Farbenwahl der Naturvölker bei ihren Körper- 
bemalungen hängt von vielen Äusseren Verhltltnissen, Farbe der 
Haut^ Vorkommen bestimmter Pigmente im Boden u. s. w. ab, die 
2u ganz verschiedenen Gewohnheiten und folglich auch zu ganz 
verschiedenen Assoziationen führen können. Auch hier ist also 
die Assoziation die Vorbedingung der ästhetischen Ausdrucks- 
flüiigkeit der Farben. Dadurch, dass gewisse Farben und Farben- 
Zusammenstellungen immer im Zusammenhang mit Erscheinungen 
und Gefühlen eines bestinwiten Charakters gesehen werden (z. B. 
Schwarz beim Tode), erhalten sie einen assoziativen Gefilblswert, 
derart, dass, wenn wir diese Farben sehen, gleichzeitig die Vor- 
stellung der entsprechenden Gefühle oder Stimmungen in uns ent- 
steht. Die Kunst bedient sich natürlich dieser Assoziationen und 
verwendet die Farben immer da, wo sie die Vorstellung des ent- 
sprechenden Gefühls erzeugen will. Die daraus ens^achsende Schön- 
heit ist aber eine rein illusionistische. Der sinnliche Reiz der 
Farben hat damit gar nichts zu thun. Die Farben, die bei der 
Dekoration eines Sarges und einer Leichenhalle als schön empfunden 
werden, sind rein sinnlich betrachtet ohne Zweifel hässlich. Das 
ist wieder ein Beispiel dafür, dass wo ein Konflikt zwischen der 
sinnlichen und charakteristischen Schönheit eintritt, die letztere 
immer siegt. Deshalb ist auch das einzige Gesetz, das man in 
Bezug auf die Farbenwahl aufstellen kann, folgendes: Man wähle 
die Farben so, dass die Illusion entsteht, die man erzeugen will. 
Fin feinfühliger Künstler wird sich bei jeder dekorativen Aufgabe, 
die ihm gestellt wird, so in die Bedeutung des Ganzen hmcin- 
denken, dass er sofort fühlt, ob in diesem Falle ein wärmerer oder 




Digitized by Google 



273 

klStmr GcMmnon, diie ZusammccisieUiiiig dieser oder jener An 
mehr im Pkize ist Darüber lassen sich iieine aligemeineii Gesetze 
geben. Die Vielgestaltigkeic des I^bens schafft hier immer neue 
Angaben und t^sungen. 

Noch offenbarer ist der illusionistische (Charakter der Farben- 
sdic^nheit in der Malerei* Die graue Farbe einer Auster auf einem 
holländischen StiUleben ist an sich gewiss nicht sinnitdi schein. 
Aber wenn diese Farbe in der richtigen Weise, mit I^kalton, 
Schatten ) Licht, Reflex u. s. w. aufjf;etrugcn wird und in ihrem 
t*mriss und ihrer Form den Eindruck einer Auster macht, so ist 
sie ästhetisch schön. Denn sie entspricht dem Bilde, das wir uns 
von einer Auster, durch wiederholte Anschauung der Natur, ge- 
macht haben. Die r(>tliche Farbe des nackten menschlichen 
Korpen ist an sich schon schöner. Aber ihre Schönheit im Bilde 
beruht nicht darauf, da^ sie sinnlich angenehm ist, sondern da^s 
•ie etwas bedeutet. In diesem Sinne ist es sehr charakteristisch, 
Uass die Theoretiker der venezianischen Schule wie Dolce die 
Sch<^»nheit der Farben durchaus nicht in ihrem sinnlichen Heiz oder 
ihrem harmonischen Zusammenklang, sondern vielmehr darin 
erkennen, dass sie etwas bedeuten, eine bestimmte Naiurvt»rsiellung 
erzeugen. In ihren Augen ist Tizian nicht deshalb der grosste 
Kolorisi, weil seine Farben die schönsten, d.h. dekorativ wirk 
sam>ten sind, sondern weil sie am meisten den Findruck des 
Flcivches. JcT lla.irc uiiJ der ubri^L-n StotVe, die sie darstellen 
iSi.Ilen, mavlicti. AulIi tur \ isari b it Ja> Kolorit nur insofern 
Hedcutun*;, «ils ca da/ii Jictu. die cin/chu'u 1 igurcu und tj:\i|''i''CTi 
eino Iti'dcs ucgeneinandtT al /uheben, die Illusion des \ <>r und 
Hintci e;riandcr, des Reliefs, der plastischen XN.i'muii; /.; cr/c.,:^cn. 
f-A '^t interessant, dass auch der liildluucr liildcbraud, der ia den 
e: ziemlichen Wen der Kunst in der _Kratt, im Mcn>chen die 
ll]ii>:«<n zu erwecken** sieht (l*roblem der i ^rm S. 41 ). damit voll 
Vonimen übereinstimmi! ,I s jsi auf der Hand liegend, dass die 
K.irl^e m eiUiiai d^ciicudcu \ crhallnisse zur räumlu hen \'or>teIIuni» 
>teht und nur insofern beim Hilde von einer mae n F.inheit der 
Tarbe die Hede sein kann, als die>e an der i;n>sNcn Arbeit, ein 
Iva.^mgaitrca zu bildea, teilnimmt. NkIu um den Reiz der l\irbc 
ar. •» ch, wie beim Teppich, sondern um ihr l".rscheiiuiiigs\ erha!tni.s 
I Mstanztr.ii,'er handelt es skh in erster Linie ... I>ie lAiicht 
p ralt eines Hildes hat nur daua die eigentliclie licdeutunt;, wenn 
ste luii IWtfluchtung «Jlcr raumcntwickeluden Mr&chcmung:iiakturcD 
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ZU Stande kommt und ab Mittel zu dem aUgemeinen Zwecke (der 
RaumvorsteUung) verwendet ist Sie kann eben nur das Resultat 
dieser aUgemeinen künstlerischen Gestaltung eines Bildes sem und 
kann nicht direkt an sich angestrebt, durch diese oder jene tcdi- 
nischen Mittel erreicht werden. Sie bleibt sonst rein dekonnrf 
wird aber nicht Ausdruck unserer Gesamtvorstellung der Natur*. 
(Problem der Form S. 60 1). 

Wie niedrig die klassischen Meister die rein dekorative Schön- 
heit der Farben anschlugen, lehrt auch die Bemerkung Leonardo 
da Vincis, dass die Schönheit der Farben lediglich ein Venüenst 
der Fabrikanten sei, die sie herstellten, und Doloe% dass von dicMT 
Art Farbenschönheit die Frauen, die sich schminkten, am meisteo 
verstanden. 

Die Überlegenheit der Ulusionistischen Farbenschönheit aber 
die dekorative geht aber auch hier wieder daraus hervor, dass wo 
beide miteinander in Konflikt geraten, die erstere immer Siegerin 
bleibt Die Zusammenstellung Blau und Grün wurde früher all- 
gemein fttr schlecht oder wenigstens bedenklich gehalten. Dennodi 
trfigt heutzutage kein Landschalter Bedenken, sie da wo auf eioem 
Bilde Hunmel und BAume zusammenstossen anzuwenden, 
sie eben hier der Natur entspricht Wenn die filtere Landschaft 
das Grün der Blätter gern nadi Gelb oder Braun hin abwandche^ 
so mag sich das aus einem unbewussten Gefilhl ftlr die dekofa* 
tive Bedenklichkeit dieser Zusammenstdlung erkltfrea. Aber Aber 
derartige „Verschönerungen** der Natur nnd wir doch jetzt Uag^ 
hinaus. 

Die höhere ästhetische Schönheit der Farbe in der Malerei ist 
also ihre Fähigkeit, im Sinne der Illusion zu wirken. Diese Illusioitf* 
Wirkung, die Hildebrand als Bildhauer einseitig in der Erzeugung 
einer Raumvorstellung erkennt, ist erst«is Raumwirkung (eio- 
schliesslich plastischer Formwirkung), zweitens stoffliche Wirkung. 
Das haben uns die Zeugnisse der antiken und italienischen Kunst- 
scfariftsteller zur Genüge gelehrt Es ist ein Irrtum, wenn Laioi 
zuweilen glauben, dass ein Maler, der sich mit dem Tonverfadtnis 
zweier einander benachbarter Farben auf dnem Bilde abmfliii» 
dabei nur an das Verhältnis dieser Farben zueinander dsdue» 
Er denkt vielmehr an das Verhältnis dieser Farben zur Natur 
resp. zu der Vorstellung von der Natur, die er im Kopfe hat ^ 
ist nicht das Verhältnis dieser Farben an sich, sondern die Ver- 
gleichung z^vischen ihm und dem Verhälmis der natürlichen Tos- 
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werte in der Vorstellung, was ihn interessiert Er ist mit den 
beiden Tönen erat dann zufrieden, wenn sie eine klare Natur- 
anschauung erzeugen, d. h. wenn die Dinge, an denen sie sich 
befinden, plastisch aus der Flache heraustreten, eine klare Raum- 
anschauung möglich machen und den Findruck der Stoffe, aus 
denen sie bestehend geJ.icht sind, hervorbringen. 

Dif- bnhrrc ästhetische Schönheit der ]-\irbcii ist also relativ, 
sie U.inn nur im \ erhältnis zu einer schon vorher im Bewusstsem 
vorhanJ.t ncn Vorstellung erkannt und gewürdigt werden. Ganz 
ebcHM, \c:rh;)h es sich mit der I, i n i cn s ch ö n h c i t. Auch diese 
hat eine sinnHche und eine illusionistische Seite. Für die sinnliche 
scheint die 1 eicfitisTkeit der Apperzeption das I'ntscheidende zu 
sein. Wenigstens kann man sehr häufig die Uehaupiung lesen, 
dass diejenige Linie die schönste sei, an der das Auge mit der 
geringsten MuskelaiKstrengung und dem grossten Wuhlgeliihl enilang- 
gleite. Welche das ist, darüber gehen die Ansichten freilich aua- 
emuader. Am cnigehendsten begründet ist noch die von mathe- 
matischer Seite aufgestellte Theorie, dass die Stetigkeit der Finien 
das eigentliche Kennzeichen ihrer Schönheit sei. .\m hässlichsten 
seien unstetige Linien wie der Zickzack, am schönsten stetige Kurven 
wie die Fliipse. Dazwischen gäbe es verschiedene Absiulungcn 
je nach dem Grade der Stetigkeit. Auf verhältnismässig niedriger 
Stufe stehe die einfache Gerade als stetige Linie erster Ordnung. 
Schon etwas schöner sei die stetige Linie zweiter Ordnung, z. B. 
eine gerade Linie, die sich in einer gebogenen (nach An eines 
SchCirhakens) fortsetze, am schönsten eine stetige Kurve dritter 
Ordnung, z. B. ein Krds oder eine Ellipse u. s. w. 

Dem widerspricht nun aber, dass die Kunst von jeher keines* 
vN'egs die Kurven dritter Ordnung bevorzugt hat. So besteht z. B. 
die Architektur mit ihren Dreiecken, Vierecken und Trapezen 
eigendich nur aus geraden unstetigen Linien, und ein so beliebtes 
Ornament wie das geometrische enthalt ebenMs mehr unstetige 
als stetige Elemente, in vielen !.Andschaften würde es überhaupt 
schwer sein, eine stetige Linie nachzuweisen. Man sieht daraus 
eben, dass I^chtigkeit der Apperzeption und Ästhetische Schönheit 
keineswegs zusammenüUlen, dass der ästhetische Genuss nicht von 
der grosseren oder geringeren Bequemlichkeit der Muskelbew^ng 
abhängt, sondern von höheren geistigeren Dingen. 

Besonders der griechischen Plastik gegenüber macht sich dieser 
lusseriich formalistische Standpunkt oft in einseitiger Weise geltend. 

la* 
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Scholl Hogarth hatte von einer Sehe nhcitsli nie gefabelt, die sich 
Z. B. an griechischen Statuen beobachten lasse. Noch jetzt kann 
man alle Augenblicke hören, dass die Schönheit eines ruhig 
ponderierten, mit leicht ausgebogener Standhüfte dastehenden grie- 
chischen Jünglings auf der geschwungenen S-Linie beruhe, die sein 
Körper beschreibe, dass das Auge mit Wonne an den sanft ge- 
bogenen Umrissen der Muskeln u. s. w. entlanggleite. Aber wenn 
dies die Ursache der Schönheit einer solchen Figur wäre, dann 
wäre der Genuss daran wahrlich etwas sehr Niedriges. !> stände 
nicht viel hoher als der Genuss, den man an einem Feuerwerk, 
an der schwungvoll aulsiei senden Linie einer Rakete u. s. w. hatte. 
Das l^ntscheidende ist vielmehr der I ebensgehalt dieser l-'ormen. 
Was wäre all ihre formale Schimheit, wenn sich darunter nicht 
organisches l,ebcn verbergen mlrde, wenn wir nicht durch die An- 
schauung dieser Linien die Vorstellung eines lebendigen Korpers von 
bestimmter Art emptingen? Die S-Linie einer solchen 1 igur ist 
nicht deshalb schön, weil das Auge leicht an ihr entlanggleitet, 
sondern weil sie die Linie ist, die der TTmni.s eines jugendlich 
weichen menschlichen Körpers in der Natur beschreibt, wenn er 
in ruhiger Ponderation dasteht. Die Schrinheit ist also auch hier 
nichts anderes als Ubereinstimmung mit der Natur resp. mit unserer 
Vorstellung von der Natur. Die Kuh des Myron hatte gewiss 
andere, härtere und eckigere l'nirissc als der Hermes des Praxiteles. 
Wenn die Griechen nun beide Statuen in gleicher Weise schön 
iandeii, so wird es wohl logisch sein, die Ursache ihrer Schönheit 
nicht im Schwung ihrer Umrisse, sondern in ihrer Naturwahrfaeit 
zu erkennen. 

Auch in der Tektonik beruht die Schönheit der Linien nicht 
auf dem, was sie sind, sondern auf dem, was sie bedeuten. Die 
senkrechte Richtung der Sflule ist nicht deshalb schön, weil sie 
senkrecht ist, sondern weil wir mit dem senkrechten Dastehen die 
Vorstellung der aufwärts drängenden organischen Kraft verbinden. 
Die Schönheit des Tempelglebeb erkannten die Griechen, wie der 
Name dexds beweist, darin, dass er die Vorstellung des freien 
organischen Schwebens nach Art eines Adlers erweckte. Dabei 
sind diese Formen noch nicht einmal vorzugsweise ästhetisch, 
vielmehr aus praktischen Verhälmissen hervorgegangen, man hat 
ihnen den äsüietischen Ausdruck erst nachher unterge^^t. Die 
Linie eines Tischfusses, die Kontur eines Gefässes ist nicht deshalb 
schön, weil sie eine Kurve von bestimmter Ordnung ist, sondern 
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weil sie gerade an der Stelle, an der sie sich befindet, die Vor- 
stellung derjenigen Kraft und Bewegung erzeugt, die man hier 
nach dem Zusammenbang der TeiJe erwarten muss. Jede Linie, 
jede geometrische Figur hat an sich die gleiche ästhetische Be- 
rechtigung, wenn sie nur an der Stelle, an der sie stebt^ gerade 
da&, was sie sagen soU, auch wirklich sagt. 

Diejenige Figenschaft der Form, die man gewöhnlich als die 
ästhetisch wichtigste ansieht , ist die R e g e I m ä s s i g k c i t. Zur 
Regel mflssigkeit gehön u, a. die rechtwinklige Hearbeitung und 
Glattung der Steine, die scharfkantige Bcarbcitunir der Haiken. 
die rcpclmffssige Schichtung des Baumaterials, die Reihung gleicher 
Klemenie im (Jrnament, die Sy mmetrie in der Architektur u. s. w. 
Man sagt, in diesen Kigenschalten spräche sich die ordnende Hand 
des Menschen aus, sie konstituierten also ganz wesendich mit den 
(Charakter des Kunstwerks als Werk von Menschenhand. 

Das ist bis zu einem f;e\vissLn (Irade richtig. Zwar kennt 
auch die Natur die Regchii.issif^keit. Aber in der sircniien und 
konse^iucnten Diirchtiibrnn^ , m der sie z. B. in den tekt^mschen 
Künsten aultriit, kommt sie iloch in der Natur nicht vor. I)adurch 
wird das Kunstwerk als W erk vun Mciischeniiand charakterisiert, 
der umgebenden Natur als ein anderes gegenübergestellt. In diesem 
Sinne könnte man sie als illusionsst- Tt-iKles Moment be/eichivc:u 
womit ia ihre Herccluigung in der l\un>i noch nicht in i rai:e 
ficbteih Ware. Aber wenn man \ielta^li annimmt, der höhere 
ästhetische (ienuss beruhe vonviegend aul ihr, so ist das ein Irrtum. 
\'ielmehr liegt die Sache so, dass man sie als selbstverstiindlich mit 
in Kauf nimmt, da sie sich nun einmal technisch entwickelt hat. 

Das ist sehr leicht nachzuweisen. Einen Stein haut man 
deshalb parsUdepipedisch zu, weil eine Mauer dann am solidesten 
ist, wenn man sie aus lauter rechtwinkligen horizontal geschich- 
teten Steinen aufbaut. Einen Balken macht man deshalb länglich 
und gerade, weil der Baumstamm, aus dem er gesagt oder zu- 
gehauen wird, diese Form hat Man giebt ihm einen rechteckigen 
Querschnitt, weil er auf diese Weise am besten mit anderen 
Balken verbunden werden kann« Bei einem Gefilsse Hebt man 
eine glatte Oberfläche, weil eine solche beim Trinken angenehmer 
isu sich auch besser reinigen lltest als eine unebene u. s. w. 

Am deutlichsten zeigt sich das bei den beiden wichtigsten 
Formen der Rcgelmflssigkeit, der Reihung und der Symmetrie, 
l^nter Reihung — um mit dieser zu bef^nen — verstehen wir 
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bekanntlich eine Neben- oder Übereinanderstellung gleich grosser 
und meistens auch gieichgestalteter Elemente in gleichen Zwisdien- 
räumen. Wenn zwei verschieden gestaltete Elemente miteinander 
wechseln, reden wir von alternierender Reihung. Beispiele ein- 
facher Reihung sind: Der Säulenkranz des griechischen Tempels^ 
ein aus parallelen senkrechten Stäben bestehendes Eisen- oder 
Holzgitter, ein Zahnschnitt, ein Konsolengesims* Beispiele alter- 
nierender Reihung: Der aus abwechselnden Metopcn undTrigl\-phen 
bestehende dorische Fries, der aus abwechselnden Eiern und Blatt- 
spitzen bestehende Eierstab des ionischen Gesimses, der Stiitzen- 
wechsel der romanischen Basilika u. s. w. Auch in der Plastik 
und Malerei kommt die Reihung vor, ich erinnere an aufgereihte 
plastische Viktorien der antiken oder Engelrigurcn der christlichen 
Kunst, an die Tierfriese archaischer griechischer \'asenbilder, an 
die Heiligenreihen b\zantiQischer Mosaiken u. s. w. 

Hier ist nun zunächst zu bemerken, dass das Prinzip in der 
Plastik und Malerei nur da nachzuweisen ist, wo diese Künste im 
Dienste der Architektur oder des Kunstgewerbes stehen. Kemem 
Menschen wird es einfallen, bei freikomponienen Reliefs oder 
Bildern in der Komposition eine Reihung zu verlangen. Im 
Gegenteil es ist sogar eine bekannte akademische Regel, dass 
parallele Figuren oder Bewegungen möglichst vermieden werden 
müssen. Das beruht einfach darauf, dass Plastik und Malerei 
Darstellungen der Natur sind und die strenge Reihung im gewöhn- 
lichen I.eben sehr selten vorkommt. Kine ungefähre Reihung 
findet sich ja wohl bei einigen \aiL:r;;cgcnständen, ich enanere an 
die Zähne, Finger und Zehen der Menschen, an manche Blumen 
und Blätter. .\bcr es ist charakteristisch, dass die Reihung hier 
meistens keine strenge ist, dass ihre einzelnen Elemente meistens 
in der Grösse und Gestalt etwas vondnander abweichen. Ge* 
wohnlich zeigt sich bis zu einem gewissen Punkte hin eine 
Steigerung, von da an wieder eine Abnahme. Man kann also die 
strenge Durchführung der Reihung in der Kunst durchaus nicht 
als naturalistisches oder organisches Prinzip bezeichnen. Besonders 
bei figtlrlichen Darstellungen entspricht die Reihung in den aller- 
meisten Fällen nicht der Natur, da die Menschen im gewöhnlichen 
Leben nur ausnahmsweise gleichweit voneinander und m gleicher 
Bewegung dastehen. Malerei und Plastik bieten deshalb bd voll- 
kommen freier Komposition cUe Reihung auch nur da, wo einmal 
eine solche Ausnahme vorliegt, z. B. bei der DarsteUung von 
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Soldaten im GÜede oder von Festzügen wie dem Panathenllenzuge» 

wo es galt, die regelmässige Ordnung der Rotten und Züge zu ver- 
anschaulicheiL In allen andren Fällen, z. B. bei der freien Grup- 
pierung historischer Szenen ist die strenge Reihung geradezu verpönt. 

Wo die Reihung sonst auftritt, wie z. B. bei den altgriechischen 
Tierfriesen und den byzantinischen Heiligenreihen, erklärt sie sich 
nur aus dem architekonisch dekorativen (.'haraktcr des Raumes 
oder der Mäche, die diese schmücken sollen. Wenn man einen 
Streifen an der äusseren Fläche eines (iefässes mit Tieren verzieren 
w'll. so kann man das natürlich nur dmn, indem man ein l'icr 
hinter das andere stellt, weil sie sich sonst gegenseitig verdecken 
und in unklarer Weise überschneiden würden. .\n einem Hau- 
werk. einer Kupj>ei, einer WandHäche reiht man die Figuren teil- 
weise aus demselben Grunde, teilweise deshalb regelm^lssig 
aneinander, weil das Prinzip der Reibung in der ganzen Architektur 
durchgeführt ist. Auch die Steine, die Balken, die Fenster u. s. w. 
s-nd gereiht, dem ganzen tektonischen Material in seiner Neben- 
einander- und rbercmanderschichtung liegt das Prinzip der Reihuog 
zu (jrunde. Wie das kommt, ist leicht einzusehen. 

Ganz zu verwerfen ist zunJlchst die physiologische Krklärung, 
dass da.s F.ntlanggleiten des .\uges an einer Reihe gleichgestaheter 
und gleichweit voneinander entternler Flemente ein sinnliches 
N'ergnügen gcwäl.:^. .ledenfalls bliebe es räiselhali, wie sich diese 
Frkiärung mit der Behauptung von dem sinnlichen Reiz der 
stetigen Finie vereinigen Hesse, da die Reihung ja geradezu ein 
systematisch herbeigeführter Fall von Unsteiigkeil ist. Und wenn 
man selbst zugeben wollte, dass das Auge beim Endanggleiten an 
einer Linie den Wechsel beschatteter und belichteter Tdle an- 
genehm empftnde, so wire diese Annehmlichkeit doch so steriler 
Art, dass man darauf unmöglich den höheren Ästhetischen Wert 
dieser Form begründen könnte. 

Dem steht nun eine andere Erklärung gegenüber, die ich 
ihrem Kern nach fiir richtig halte, von der ich aber glaube, dass 
sie bisher einseitig und ungenügend mou%'ien worden ist Ich 
meine die Behauptung, dass die Reihung ein ursprünglich tech- 
nisches Prinzip sei, das sich aus gewissen technischen Prozeduren 
ganz von selbst ergebe und erst allmählich, durch Gewohnheit, 
den Charakter eines ästhetischen Prinzips angenommen habe. 

Man begründet dies in der Regel mit dem Hinweis auf die 
textilen Künste, das Flechten und Weben, wo die HcrsteUung 
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des i^roduktf'^ mis parallel nebeneinander liegenden F'äden, Zweigen 
oder Baststreilen ganz von seihst, sowohl in der Richtung der 
Kette wie des Einschlags eine Reihung erzeugen mussie, die sich 
dann natürlich auch dem verzierenden Muster mitteilte. Aber das 
ist nicht nur bei den textilen Künsten der Fall, sondern last bei 
allen tekionischen und kunstgewerblichen Techniken, wie eine 
kurze Übersicht sofort zeigen wird. 

Der Übergang vom unregelmässigen zum regelmässigen Bau- 
material ist wie schon erwähnt durch praktische Gesichtspunkte 
bedingt. Man haut mit Quadern und Raiken fester als mit Feld- 
steinen, gebogenen Stangen, Reisig und I.ehm. Sobald die Bau- 
kunst aber erst einmal den Übergang zum regelmässigen Material 
gemacht hatte, ergab sich die Reihung, die wagcrcchte sowohl 
wie die senkrechte, von selbst. Der Quaderbau zwar verlangt 
nicht notwendig gleiche Grösse der Steine, ja nicht einmal gleiche 
Höhe der Schichten, er verbietet sie aber auch nicht. Dagegen 
beim Bau mit künstlichen Steinen ist gleiche Grösse und Dicke 
schon des Formens und ^eichmässigen Brennens wegen selbst- 
verständlich. Dass man die Sparren eines Daches, die Balken einer 
Decke, wenn man sie überhaupt einmal regelnUissig bearbeitete^ 
auch gleich gross machte und gleichweit voneinander legte, ergab 
sich schon aus der Konstruktion. Denn sie hatten genau dasselbe 
zu leisten, und bei massenhafter Herstellung von Baumaterial ist 
es immer leichter die einzehien Stücke gleich gross als verschieden 
gross zu machen. Und wenn man bei grösseren Raumabmessungen 
genötigt war, Balken oder Decken mit Pfosten oder Säulen zu 
stützen, so war es bei gleicher Belastung der Balken auf ihrer 
ganzen Lfinge selbstverständlich, dass man auch die Stützen gleich 
stark machte und gleich weit voneinander entfernt stellte, woraus 
sich die innere Säulenreihe und der äussere Säulenkranz mit der 
gleichen Interkolumnienweite ergaben. Ebenso war es bei der 
Einteilung der Gewölbe selbstverständlich, dass man die einzelnen 
Kreuzgewölbe möglichst gleich gross madlte, woraus dann wieder 
die Reihung der Säulen, Strebepfeiler u. s. w. von selbst hervorging. 

War aber erst einmal fUr die Hauptgliederung das Prinzip 
der Reihung gegeben, so war es natürlich, dass man diese auch 
bei der Einzelgliederung festhielt. Aus den l^attenköpfen der 
Decke entwickelte sich der Zahnschnitt, aus den Bai kenköpfen des 
Gebälks mit ihren Zwischenräumen der Wechsel von Triglyphen 
und Metopen. Aus der Reihung der Dachziegel ergab sich die 
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der Sfirnricgd, aus dieser die der Löwenköpfe an der Sima u. s. w. 
Und als man dann an die Ornamentierung des Einzelnen ging, 
war es selbstverst.fndlich, dass man, schon um der Einheit willen, 

das Prinzip auch hier durchführte. 

Ähnliches kann man last bei allen handwerklichen und kunst- 
gewerblichen Techniken nachweisen. I'.in eisernes Gitter, ein 
hölzernes Staket, eine steinerne Halusirade wird am natüiTichsien 
aus uercihten l .lementen zusammenireset/t . weil Jamit eine Tren- 
nung hergestellt werden soll und die einzelnen gleichdicken l'lemente 
7u diesem Zweck natürlich in möglichst gleichen Abstanden von- 
einander stehen müssen. In der Zeit, wo man noch kein grosses 
Fensterglas herstellen konnte, reihte man natürlich kleine Scheiben 
von gleicher Grösse aneinander. Der Kost, das Sieb, das Netz, 
der Schuppenpanzer u. s. w. erforderten ebenso durch ihren Zweck 
die Kcihung. 

Man sieht also, die textile Kunst repräsentiert nur eines unter 
vielen Heispielen dafür dass sich die Keihung aus der l echnik ganz 
von selbst ergiebt. Und auch da wo dies nicht der Fall ist, wie 
beim 'Thon, war die reihenweise X'erzierung die natürlichste, da 
der Finger oder das Instrument, mit dem sie hervnrgebra^Ki \Mjrde, 
beim Kindrücken in den feuchten oder beim Aulmalen auf den 
trockenen Thon eine Ornamentreihe natürlich am einlachsten rhyth- 
misch herstellte. Die rhythmische Bewegung in das raumliche 
Nebeneinander übersetzt ergiebt eben die Keihung. 

Die früheste Anwendung der Reihung im Ornament war ohne 
Zweifel die Aufreihung kleiner Schmuckelemente auf Faden beim 
beweglichen Schmuck. Wenn man weiss, welche Wichtigkeit der 
Schmuck des menschlichen Körpers für die Naturvölker hat, so 
kann man seine Bedeutung für die Ornamentik gar nicht hoch 
genug anschlagen. Ornamente wie der Eierstab und der Perlstab, 
die Kette, die Schuppenreihung u. s. w. sind sicher aus dem be- 
weglichen Schmuck hervoi|(egangen. Wie sollte man bei der Stein- 
dekoration auf die Ausmeisselung solcher Formen verfallen sein, 
wenn diese nicht schon vorher im beweglichen Schmuck, bei Hals- 
bändern, Armbändern, Stirnbändern, Knöchelverzierungen, Ringen 
u. s. w. gebräuchlich gewesen wfiren? 

Gerade bei dieser Art Schmuck ergab sich nun die Reihung 
ganz von selbst Muscheln, Beeren, Perlen, Federn, Tierzahne, 
Klauen, Haarbüschel, Tierschwanze, Knochen u. s. w. kann man 
nicht gut anders als auf Faden gereiht aufbewahren, besonders 
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wenn man sie sichtbar am Körper tragen will. Alle diese Dinge 
sammelt aber der primitive Mensch. Der Sammeltrieb ist einer 
seiner elementarsten Triebe. Er verbindet sich hier noch häufig 
mit der Jagdleidenschaft. Denn die Objekte des Sammeins sind 
zum Teil Spolien gejagter Tiere, ein Gegenstand des Stolzes für 
den glücklichen Jager, der sicli in t ihnen schmückt. Da mm aber 
diese Spolien meistens m ! (»rm vieler gleich grosser und ahnUch 
gestalteter (gegenstände vorhanden waren, so mussten bei ihrer An- 
heftung an Fäden natürlich Reihungen entstehen. Iiier liegen die 
Keime der einfachen sowohl wie der aiiernierendeii iveihung, und 
Gräberfunde aus allen Zeiten und lindern beweisen, dass der 
Mensch diese .Art von Schmuck fast überall auf einer frühen Stufe 
seiner Knrwickelung gekannt hat. Die griechische Ornamentik griflT 
diese Motive auf und übersetzte sie in Thon und Stein. 

Auch dieser Ursprung würde dem Prinzip der Reihung nocli 
keinen ästhetischen (Charakter sichern. Im Gegenteil die Reihung 
würde sich auch danach als ein rein praktisches Motiv darstellen, 
das aus der Natur des Materials, den Bedingungen seiner Zu- 
.sammenfügung und Benutzung ganz von selbst hervorgegangen 
wäre. Krst die Gewohnheit machte es zum ästhetischen Motiv. 
Man fand die Reihung schliesslich schon, weil man sie überall 
sah, weil man sich an sie gewöhnt hatte. Hier hatten wir also 
einmal den Fall, dass eine Kunstform, d. h. eine praktisch zweck- 
lose Form aus dem Material und der Technik herausgewachsen 
wäre. Allerdings schfitzen wir ihren ästhetischen Wert gerade 
deshalb nicht besonders hoch. Wir nehmen sie wohl mit in Kau^ 
weil sie sich nun einmal entwickelt hat, aber wir glauben nich^ 
dass die ästhetische Wirkung eines tektonischen Produktes wesent- 
lich von ihr abhinge. Zwar erzeugt die Reihung, insofern sie ja 
meistens mit einer Unterbrechung der Masse verbunden ist, die 
Illusion einer Erleichterung der Materie, und man kann schliesslich 
auch sagen, dass Omamentmotive, die an Ketten, Ringe u. s. w. 
erinnern, die Vorstellung des Umschliessens, Festschnttrens u. s. w. 
erzeugen. Aber gerade die Illusion einer organischen Kraft, auf die 
es dodi in der Tektonik hauptsächlich ankommt, wird dadurch nicht 
erzeugt. Wo die Reihung in der Natur vorkonunt, ist sie wie 
schon gesagt meistens nicht regelmässig und erstreckt sich auch 
nicht auf so viele Demente wie z. B. beim Perlstab. Man kann 
also nicht behaupten, dass die Reihung un Ornament die Vorstellung 
organischen Lebens besonders stark erweckte. Eher könnte man 
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umgekehrt sagen, dass die grosse Regelmässigkeit, mit der sie auf- 
tritt^ ihr DeudtdunacheD der technischen Bedingungen der Materie, 
den Menschen als ihren Bearbeiter zum Bewusstsein brächte. Auch 
ihre Funktion würde dann im ganzen mehr iUusionsstörend als 
illusionaerregend sein. Darauf glaube ich es auch zurdckführen 
zu müssen, dass moderne Künstler im allgemeinen eine gewisse 
Abneigung gegen derartige Prinzipien haben. Sie fühlen eben 
instinktiv, dass man mit ihnen gerade das, was man in der 
Dekoration ausdrücken will, am wenigsten ausdrücken kann, dass 
sie bestenfalls konventionelle Gewohnhcitsfomrien sind, die man 
nur deshalb schdn findet, weil sie die starre Gradlinigkeit der 
Architektur in angenehmer Weise unterbrechen. 

Ähnliches gilt» wenn auch in anderem Sinne, von der Sym* 
metrie, d. h. der Entsprechung zweier gleicher Seiten, rechts 
und links von einem Mittelpunkt oder einer mittleren Achse. Ihre 
dekorative Bedeutung ist noch grösser als die der Reihung. Es 
giebt kaum ein tektonisches oder kunstgewerbliches Gebilde, das 
nicht in irgend einem Sinne symmetrisch wäre. Auch zu ihrer 
Erklärung reicht die Physiologie nicht aus. Die Behauptung, ihr 
Reiz henihc darauf, dass sie das Au£»c /u einer glcichmässigen 
Muskclthaiii^kcit mit Bc/ui> auf zwei gleich weit vom Mittelpunkt 
cntternto hin^c anreihe, sieht auf der Stufe alier physinlo^risclicn 
Erkhfrunucn. \\hvr Hesse sich schon hören, dass der Mensch in- 
f()lij;r '•• lies .s\m metrischen Körperbaues Jic Symmetrie g^cwisser- 
masscn nn (iclulil habe, gar nicht anders als symmetrisch schaffea 
könne. Aber auch das ist zwcilclhait. 1 )cnn die physiologische 
Funktiijn der beiden K< rperhülften ist ja. wie das Herz und die 
Rechtshändigkeit beweist, gar nicht dieselbe. 

Vielmehr ist auch diese Form Wtilaschcinhch rem technisch 
entstanden. Mit der textilen Kunst hisst sich hier freilich ^nr 
nichts anlangen . denn ihre teclinisclien Prozeduren w eisen nicht 
mit Nulw cnJigkcit aul i^mmeirische I '.ntsprechuni^ der ^^)rnament- 
nnister hin. Wohl aber setzt die Archltel^tll^ und iedc \n der 
IckioniK j>chun aus technischen (irüüden eine svmmcTrische .\n- 
Ordnung voraus. Die aus Zweigen zusammengebogene mit Schilf 
oder Baumrinde bedeckte l'rhütte, das Erdloch, der Steinhaufen, 
der Grabhi.j;cl, alles das sind Formen, die schon aus statischen 
GrQndcn und mit Rücksicht auf die Witterung symmcmsch werden 
mussten. Es wfire mühsamer gewesen eine unsymmetrische ab 
eine sjiranetrische Hütte, einen unsymmetrischen ab einen s^m- 
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metrischen Tumulus zu bauen, l'nd wenn man dann zum regel- 
massig bearbeiteten Material überging, so ergab sowohl die Dach- 
wie die Gewölbekonstruktion ganz von selbst die symmetrische 
Form. Stützte man, um dem Dach eine Neigung und dadurch einen 
VV^asscrablauf zu geben, die Sparren mit dem unteren Knde auf 
die Mauer, mit dem oberen gegeneinander, so wurde der Quer- 
schnitt, da die Sparren schon aus statischen Gründen gleichlang sein 
mussten, ganz von selbst symmetrisch. Setzte man das Satteldach 
bis zu den Frontmauern der Schmalseiten fort, so entstand der 
Giebel, d. h. das die Fassade dominierende symmetrische gleich- 
schenklige Dreieck. Dadurch wurde aber die ganze Fassade 
symmetrisch, und es war nur natürlich, dass man dann auch bei 
der weiteren Finteilung die Symmetrie festhielt. 

War infolge eines gesteigerten Raumbedürfnisses eine Teilung 
des Innern durch mehrere Säulenreihen erforderlich, so war wie 
die Basilika zeigt die Drei- oder Fünfschiftigkeii die gegebene Form. 
Diese schloss aber die Symmetrie des Grundrisses und Querschnitts 
in sich. Daraus ergab sich dann wieder die Symmetrie der Fassade, 
der Turmanordnung u. s. w. So ist der mittelalterliche Kirchen- 
bau symmetrisch geworden. 

Auch bei vielen modernen Bauten, Theatern. Bahnhöfen, 
Brücken u. s. w, ergiebt sich die Symmetrie unmittelbar aus der Be- 
nutzung und aus der technischen Herstellung. Tnter diesen Um- 
ständen würde man sich nicht wundern, wenn alle Gebäude ohne 
Ausnahme die symmetrische Anlage zeigten. Das ist aber bekannt- 
lich nicht der Fall. Schon aus dem Altertum haben wir Beispiele 
unsymmetrischer Bauanlagen — man denke an das Erechtheion, 
wo allerdings besondere Verhältnisse vorlagen — und im Mittel- 
alter hat man bekanntlich die Symmetrie wo es immer ging 
durchbrochen. Fs ist allgemein anerkannt, dass der grosse Reiz 
mittelalterlicher Stadtanlagen, Plätze, Rathäuser u. s. vv., den jeder 
naive Mensch im Vergleich mit unseren langweiligen abgezirkelten 
Anlagen emplindet, zum grossen Teil auf ihrer malerischen Un- 
symmetrie beruht. Man hat sehr oft den Findruck, als hätten ihre 
Fj"bauer die Symmetrie da, wo es nun einmal nicht anders ging, 
zwar widerwillig in Kauf genommen, sich aber gleichzeitig bemüht, 
sie überall da, wo es angängig war, zu durchbrechen. 

Das kann ja im ersten Augenblick seltsam erscheinen. Denn 
die Symmetrie ist ein organisches Prinzip. Sie rindet sich am 
menschlichen und tierischen Körper, bis zu einem gewissen Grade 
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auch am Baume, am Blatte u. s. w. Und wir steUen uns gern 
vor, daas in allen diesen FflUen die Lebenskraft von der Mitte 
ausgehend nach aussen wirkt und so das ganze Gebilde erfüllt. 
Aber es ist eine Thatsache, dass wir die Symmetrie gerade beim 
beweinten Körper meistens nicht genau gewahrt finden, dass z. ü. 
beim Menschen gerade die Fälle, wo man sie deutlich sieht, z. B. 
beim stillstehenden Soldaten, als steif und leblos empfunden werden. 
Auch beim Baume und bei der PHanze ist die Symmetrie sehr 
häufig durchbrochen. Die Natur lehrt uns gerade, dass die Sym- 
metrie sehr häutig da, wo organisches Leben ist, nicht streng 
festgehalten wird. ^Vlso empfinden wir wohl in der freien, mnic 
rischcn, unsymmetrischen Anlage mehr das organische Leben als 
in der syni metrischen. Daher kommt es auch, dass unsere neuere 
Architektur bei vielen f icbnudcpattun^cn, /. U. Kath.tusern, Museen 
und Villen die vSymmeirie gcrade/.u absichtlich vermeidet und sie 
eiiierithch nur bei städtischen Pal.isten, \ erkehrs und iieprüscn- 
tationsgeb.luden anwendet, wo sie sich entweder aus dem /weck 
crgiebt oder die raumhche Ausdehiumt^ eine Zusammenlassun^ fürs 
Auge und einen Al\schluss gegen die l 'm^ebuniq erw iinscht macht. 
Das ist doch wie ich glaube ein sicherer IJeweis, dass unsere 
Arcliitekten die Symmetrie gar nicht als höheren ästhetischen Reiz 
empfinden, si.iuiem beatenlalis als (jewuhaheitstorm ansehen, die 
man unberücksichtigt kfsst, wo man irgend kann. 

Dass ein dclass seiner Hauptmasse nacii s\niaKinsch sein 
niusi, ergiebt sich :>c1umi d.iraus, dass es sonst, besonders in ge- 
fülltem Zustande, nicht tesi stehen wurde. Deshalb s-nd schon 
die alterten mit der Hand gefomilen 1 hun^elasse bis auf Henkel 
und Ausguss allseitig symmetrisch. Als man dann die Töpfer- 
scheibe erfand, ergab sich die Symmetrie ausser aus dem Zweck 
auch aus der technischen Herstellung. Denn der ThonkJumpcn, 
aus dem das Gefäss gefertigt wird, rotiert )a bei der Arbeit um 
eine mittlere Achse^ und alle Punkte des Mantels sind von dieser 
gleich weit entfernt. 

Die natOrlicbe Form der Waffe ist s\ mmetrisch. Der Bogen 
muss CS sein, damit man den Pfeil sicher von der Sehne fort* 
schnellen, der Pfeil, damit er die Luft gerade durchschneiden kann, 
der Schild, weil er nur so den Körper gleichmässig deckt und 
bequem zu handhaben ist, der Helm und Panzer, weil der Körper, 
den sie decken, S)inmetrische Form bat Bei den meisten — nicht 
allen — Waffen hxtte jede Asynunetrie die Handhabung erschwert. 
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die Wirkung bee^-rf^^chti^. Sollte also ihre Form auch anfangs 
unsymmetrisch i;e\seien sein, so \^•^:^e doch aus dtni Kampfe der 
verschiedenen Formen ums Dasein die symmetrische sehr bald als 
Siedlerin hervorgegangen. 

Alle GenHe. die in engere Berührung mit dem menschlichen 
Korper kommen, der Stuhl, der Tii^ch, diis Hctt, müssen s\Tnme- 
U ischc l v>rm haben. Ks liegt gar kein Grund vor, sie nach der 
einen Seite hin anders auszubilden als nach der anderen. 

Vor .i'.'.cw l>'n£ren aber müssen Kleidung und Körperschmuck 
der Nniur der Sache iu*4;h s\mmetrisch sein. Denn beide schliessen 
suh dem SNiiimeirischen Kv rpcrbau an. Das ist besonder- 'ür 
die Fniwickclung dc> Ornaments von grösster \\ iciuigkeii. Als 
iiliestes CVnan\eni haben wir ohne Zweifel den Körperschmuck, 
den beweglichen sowohl wie den unbeweglichen, anzusehen. Er 
war gewiss unendlicb lange im Gebrauch, ehe man zur Orna- 
mentierung der Gcrilte, Waffen und Wohnhünen überging. 

Die Bemdung, TSnoviening und Narbenzeichnung musste, 
wenn sie sich Oberhaupt aber den ganzen Körper erstrecken 
sollte, schon durch dessen symmetrischen Bau eme symmetrische 
Form erhalten. Wangen, Brust, Bauch, Oberschenkel wurden 
am natürlichsten so bemalt, dass die Muster sich symmetrisch ent- 
sprachen. Wenigstens lag dies am nächsten, da es sich aus der 
Form des Körpers ergab. Wenn der Gürtel, wie das meistens 
der Fall war, mit dem Schurz verbunden wurde, so eigab sich 
fbr die gereihten Elemente, mit denen man ihn verzierte, von 
selbst eine symmetrische Teilung. Und wenn man unter den Ele- 
menten, die man zu einem Stirn- oder Halsband zusammenreihte, 
eins hatte, das sich durch Farbe und Grösse von den anderen 
unterschied, so war es selbstverständlich, dass man es in der 
Mitte, über der Nase oder der Halsgrube anbrachte. 

Wir werden deshalb von Anfang an schwerlich ein besonderes 
ästhetisches Gefühl für Symmetrie vorauszusetzen haben, vielmehr 
annehmen müssen, dass man die Symmetrie als etwas Selbstver- 
ständliches, aus den äusseren Verhältnissen sich Eigebendes hin- 
nahm. Dass sich daraus eine ästhetische Bevorzugung gerade 
dieser Form entwickeln konnte, soll nicht geleugnet werden. Nur 
war es dann wohl mehr die Gewohnheit und Bequemlichkeit als ein 
höheres ästhetisches Bedürfnis, was zu ihrer Schätzung führte. 

So können wir uns denn auch nicht wundem, dass in der 
modernen Ornamentik eine gewisse Reaktion wie gegen die Reibung 
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so auch gegen die Symmetrie eingetreten ist Gegeostflnde, die 
man früher unter dem Einflius der antiken Ornamentik streng 

s}'m metrisch ornamentierte, ver/iert man jetzt in der Regel in 
ziemlich freier Weise. Befördert wird dies durdi das \'orbild der 
Japaner, die zwar die Symmetrie auch kennen, aber im ganzen 
dodi weniger streng handhaben als die Mittelmeenutker und die 
von ihnen beeinflussten modernen Nationen. Natürlich werden 
Reihung und Symmetrie, da sie bis zu einem gewissen Grade 
technisch und praktisch bedingt sind, niemals ganz aus der Tek- 
tonik und Ornamentik verschwinden. Aber man wird mehr und 
melir zu der lunsicht kommen, dass j^crade sie es nicht sind, die 
einem (iebilde den Charakter des organischen Ix'bens verleihen, 
dass sie mehr als iUusionsstörende demi als illusiooserregende 
Momente wirken. 

Zu völliger iledeuiungslt.sif^keit sinkt die S\mmetrie in der 
Malerei oder Plastik lierab. Sie rindet hier ebenso wie die Reihung 
ihri- Anwenduni; nur da, wo der lüntluss der Architektur oder 
'1 cKionik die Kompusition bestimmt. F.in movierner Maier, der 
Daniel in der I.owengrube so malen w<i!lte, dass Daniel in der 
Mitte Stande, zwei Löwen rechts und links symmetrisch gegen 
ihn gewendet süssen, wdrde sich lächerlich machen. Auf altchrist- 
liehen Sarkophaijen koinmi diese Komposition freilich vor, hier 
liiidci sie aber 111 Je; lektonischen l'orm des Ganzen ihre Recht- 
fertigung, i'^in selbstandi^'es Hild. das nicht in erster Linie Dekora- 
tion sondern Darstellung der Natur sein will, kann die Lüwea nur 
in unregelmassiger Haltung darstellen. Denn so würden sie in der 
Natur erscheinen. Die Illusion der L'nentrinnbarkeit, die der dekora- 
tive Bildhauer nur durch die symmetrische Anordnung zu erzeugen 
wusste, kann in der Malerei durch ganz andere, viel wirksamere 
Mittel erzeugt werden. ?jn Giebel wie der des Athenatempds in 
Ägina oder ein ausgespartes Dreieck wie das über dem Löwenthor 
von Mykenae drängt natürlich zu einer symmetrischen Komposition. 
Eine Apsis wie die der altdurtstlichett Basilika, eine Lunette gleich 
denen der sbttiniscfaen Kapelle oder eine Wand mit halbkreis- 
förmigem oberen Abschluss wie die Wfinde der vatikanischen 
Stanzen, wird durch ihre Form leicht zu symmetrisch komponierten 
Malereien führen. Und dennoch können wir selbst hier beobachten 
— man denke nur an den Brand des Boi^o — dass in dem Streben 
nach Lebendigkeit, Naturwahrheit tmd Unmittelbarkeit der Dar- 
stellung die symmetrische Komposition durchbrochen wird. 
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Am deutlichsten zeigt sich das an der Geschichte des itaUeni- 
schen Altarbildes. Ursprünglich ist es, seinem tektoniscben Zweck 
entsprechend, ganz symmetrisch komponien: die Madonna oder der 
sonstige Hauptheilige in der Mitte, die Begleiter symmetrisch rechts 
und links davon gruppiert, in der Strenge und Gebundenheit ihrer 
Komposition — vieUeicht absichtlich — an die Symmetrie byzan- 
tinischer Apsisbilder erinnernd. AUmählich tritt dann Lockerung 
der Symmetrie, Befreiung von dem dekorativen Zwang, Ausbildung 
des malerischen Stils em. Man vergleiche ein Altarbild Giovanni 
Bellinis mit Tizians Madonna vom Hause Pesaro, das Genter Altar* 
bfld Jan van Eycks mit Rubens Altar von üdefonso. Der Vergleidi 
redet Bflnde. Natüriich ist eine solche Entwickelung nur möglich, 
wenn die Tendenz der Malerei auf Leben und Natur, nicht auf 
architektonische Gebundenheit und dekoratives Wesen geht. Das 
wollen viele unserer Modernen freilich nicht verstehen. Daher der 
kümmerliche Archaismus, mit dem sie glauben die Frische und 
Naivetät des alten Stils errdchen zu können. 

Wir haben also gesehen: Erstens, dass Reihung und Sym- 
metrie nur in den dekorativen Künsten eine gewisse Rolle spidcn 
und sdbst hier nicht einmal eine solche, die uns berechtigte, 
von dominierenden Prinzipien zu reden. Zweitens, dass sie in 
der Malerei und Plastik bei freier Entwickelung überall dem 
höheren Prinzip der Naturwahrheit weichen müssen. Dritteos^ 
dass sie ihrer Entstehung nach gar keine ästhetische, sondere 
lediglich eine praktische Bedeutung haben. Viertens, dass sie eben 
infolge dieser Entstehung Gewohnheitsformen sind, die man mit 
in Kauf nimmt, weil man nicht gut ohne sie auskommen kann. 
Eine vergleichende Abschätzung dieser Reize gegenüber dem der 
Illusion ist danach wohl nicht mehr nötig. 
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ELFTES KAPITEL 



DIE PROPORTION 




REIN formales Prinzip hat soviel Veranlassung zur Auistdiung 
von »Gesetzen*" gegeben wie die Proportion. Ober ,^öne 
Proportionen^ pflegt der Laie, der Künstler und der ÄsUietiker 
mit gleicher Sicherheit zu uneilen. Niemand scheint daran zu 
zweifeln, dass es an sich schöne Proportionen gebe. Und doch 
ist diese Annahme, wie ich nachweisen werde, ganz unhaltbar, ja 
sogar die ganze Fragestellung, von der man dabei in der Regel 
ausgeht, falsch. 

Für uns handelt es sich nat(5rlich hier wieder um die Frag^ 
üb es eine Propordonsschonheit unabhängig von der lllusions^ 
Schönheit giebt, oder ob auch der Reiz der Proponion nur eine 
Seite des Illusionsreizes ist Das siebente Kapitel enthalt schon 
einige historische Andeutungen in dieser Beziehung. Hier muss 
die Frage noch einmal systematisch behandelt werden. 

Um einen festen Ausgangspunkt zu gewinnen, müssen wir 
uns zunächst den \ Unterschied z>\ ischen \'erhaltnis und Proportion 
klarmachen, lunc Proportion ist eine ('ilcichung oder .ill^cmcin 
gesprochen ein \'erhiihni> mehrerer X erhiihnisse 7u einander. Wenn 
ich die l-inj^c z^veier Baugliedcr, 7. B. die Siiulcnhohc und die 
Gebälkdickc miteinander vergleiche und das Lneil abgebe: sie 
stehen in einem schünen N'erh'iltnis zu einander, so meine ich 
damit ziinclchst nur, dieses mathematische Xerhühnis, Siulenlv hc 
zu Gch/flkdicl e ist sch^^n. Wenn ich dagegen von einem gan/en 
Bauwerk sai;e, ^ciiie Proportionen sind schön, so meine ich damit 
die Gesamtheit aller seiner X'erhälinisse, d. h. sowohl die der Einzel- 
heiten zu cinanJcr und zum (ran/en. als auch die Beziehungen 
der einzelnen Verhrtltnisse zu einander, im erstcren I alle würde also 
mein Triei! lauten: a : b ist schon, im /weiten z. B. : a h = c : d 
^ e :/ oder a : h c : J > e : f \si sciion. Natürlich ist d u> ästhe- 
tisch nicht ein und dasselbe. \' e'melir .^erlegt sich su das Problem 
in zwei '! ei!e. ersieii> die 1 Vji^e: i^ic! t es \ erht'dtnisse, die an sich 
schön bind.' Zweiten^ die 1 ra^e ; gicbi es \'erhältnisbeziehungen, 
Verhältnisgleichungen, Proportiunsprinzipien, die an sich schon sind? 



JC 



>9 



Digitized by Google 



Beim äsüietischeii Urteil handelt es sich meistens um den 
letzteren Fall, da man dabei gewöhnlich kompliziertere Gebilde 
wie Bauwerke, menschliche Körper, Gemälde u. s. w. un Auge hat 
Freilich schliesst das nicht aus, dass m einem solchen Falle auch 
die Einzelverfaältnisse für sich schön sem können. Unter emem 
schön proportionierten Köiper oder Bau versteht man mit Voriiebe 
einen solchen, bei dem sowohl das Proportionsprinzip, das aDcn 
Verhältnissen zu Grunde liegt, als auch die EinaEelveihältnisse ge- 
fallen. Einen Körper nennen wir nicht nur dann schön propor* 
doniert^ wenn er so und soviel Kopflängen ha^ sondern auch wenn 
die Arme zu den Beinen» die Oberschenkel zu den Unterschenkeln, 
die Schulterbreite zur Gesamthöhe^ kurz alle einzdnen Verhältnisse 
in einer bestimmten Beziehung zu einander stehen. Die Frage ist 
nun die, ob es in Zahlen auszudrückende Gesetze Ober sdiöne 
Verfaflltnisse und schöne Beziehungen zwischen Verhältnissen gieht 

Wenn man die historische Entwickelung dieses Doppelproblems 
verfolgt, so muss vor allem eins aufhllen, nfimlldi dass eineraehs 
von jeher mit grösster Bestimmtheit behauptet worden ist, die 
Schönheit sei durch die Verhältnisse bedingt, andererseits doch 
bis in die Mitte des vorigen Jahrhunderts niemand ein bestunintes 
Verhältnis oder dn bestimmtes Proportionsprinzip zu nennen ge- 
wusst hat, das die höchste Schönheit repräsentierte. Besonders 
die griechischen und römischen Schriftsteller von Plato abwärts 
werden nicht müde zu versichern, dass Schönheit nichts anderes 
als Verhältnismässigkeit sei, dass in der Kunst alles auf Symmetrie 
(im antiken Sinne » Masszusammenstimmung) , Eumetrie , Har- 
monie, Analogie u, s. w. ankomme. Und die Italiener haben ihnen 
das nach Kräften nachgesprochen. Sie vergleichen z. B. die zu- 
sammenstimmenden Verhältnisse eines Bauwerks mit den Akkorden 
der Musik, indem sie als ihr Kennzeichen angeben, dass man von 
ihnen weder etwas wegnehmen noch hinzuthun könne, ohne die 
Wirkung zu zerstören. Leider sagt aber kein einziger dieser 
Schriftsteller, welches ^geometrische Verhältnis oder welches mathe- 
matisch formulierbare I'roportionsprinzip denn nun eigcuilich die 
Sch önheit in sich enthalte. Nur eine versteckte Xutiz bei Flato 
scheint darauf hinzuweisen, dass man im .VJtertum der Mciui- 
keit der \'erhältnisse eine gewisse Bedeutung beimass. Doch ist 
dieser GeaiiiiivC vun den Späteren soviel ich weiss nicht weiter 
ausgeführt worden. Besonders hat man das \'erhältnis des goldenen 
Schnitts, das neuerdings so zu Lhien ^ekuniiiicn ist, im .-Vltcrtuni 
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niemals Ästhetisch ausgebeutet und auch die italienische Renaissance 
kennt es zwar, bat ihm aber, wie das Werk des Fra Luca Pacioli 
de divina proportione (geschrieben 1498, gedruckt 1307) bewebt, 
nur mathematischen Wert beigelegt. 

Dies aUes muss doch im höchsten Grade auffallen. Man sollte 
denken, wenn die Schönheit auf dem Zusammenstimmen der Ver- 
hfilmisse beruhte^ so müsste es doch bestimmte Proportionsprin/ipien 
geben, die schön, andere die nicht schön witren. Das beisst man 
mOsste die Schönheit in bestimmte Zahlen fassen können und hatte 
dann einen von der Illusion unabhängigen ästhetischen Reiz, der 
gesetzmAssig erforscht werden könnte. Aber nichts von alledem. 
Die Bestimmungen des Altertums und der Renaissance geben über 
ganz allgemeine Phrasen in dieser Beziehung nicht hinaus. Immer 
ist nur von der Wichtigkeit und Sdiönheit der Proportionen im 
allgememen die Rede. 

Und das muss tun so mehr auffallen, ab ja die Ästhetik der 
Griechen und Römer sonst ganz illusionistisch ist. Wie ist es 
möglich, einerseits zu behaupten, dass die höchste Schönheit in 
der voUkonunensten Naturwahrheit bestehe, andererseits fort- 
während 7.U versichern, dass die Schönheit im Grunde nichts 
anderes sei als ein Zusammenstimmen von GrösaenverhAitnissen? 
Schliesst das eine das andere nicht aus? 

Ich glaube nicht. ist vielmehr, wie ich schon im siebenten 
Kapitel angedeutet habe, meine Übeneugung, dass die (idechen 
und Italiener mit diesen beiden Sätzen im Grunde genau dasselbe 
. meinen, dass ihr Lob der Proportionen nur eine Umschreibung 
und genauere Präzisierung des Satzes ist, dass die Kunst die Natur 
nachahmen müsse. .Denn /u den liiiienscbaftf-n des NatiirobickTs, 
mit denen das Kunstwerk übereinstimmen muss, wenn Illusion 
entstehen soll, gehören doch auch seine \ erh.iltnissc. W enn ich 
von der Statue eines JOngfinss sai^e: sie ist i^ui proportioniert, 
so meine ich damit: mc ist s*» proportioniert, wie ich mir einen 
gesunden und nurmal cntw kIscIicii Jüniilini: proporiionieri i.icnke. 
Ich kenne aber die Proportionen (.incs solclien aus der Anscbaiuing 
der Natur. Bei diesem Urteil vergleiche ich aU * die fieschcnea 
Verhaltnisse der ^tatue mit den mir bekannten N crhülttiiNsen der 
Natur. Was ich sclum linde, sind gar nicht J.;l>l' X'erhfiliaisöe an 
sich. S'>nJern ihre l'bereinstimmun:^ mit .Icn \ crh ihnissen des 
Voiaiellungsbildes, dai ich zu seiner Ücirachi ini: nutbriiiLie. Ich 
vergleiche bei der .\nschauung gar nicht die l^aiige und Dicke ein- 
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zelner Körperteile der Statue miteinander, sondern ich vergleiche 
ihre Verhältnisse mit denen der Natur. Mit anderen Worten: es 
handelt sich bei der ästhetischen Anschauung gar nicht um Ver- 
hältnisse, sondern um Proportionen, und zwar um Proportions- 
glcichunf^en , bei denen die eine Seite der Gleichung der Natur, 
die andere der Kunst entspricht. Natürlich brauche ich inir bei 
der Anschauung der Statue dieser \'erhiiltnisgleichungen durchaus 
nicht bewusst zu sein. Aber das Gefühl der Übereinstimmung 
mit der Natur, d.h. die Illusion, in die mich das Kunstwerk ver- 
setzt, bemht doch eben .nisser anderem auch darauf, dass idi 
diese Proportionalität emplinJc. 

Ein anderes Beispiel: Auf einem Landschaftsgemälde kommen 
Bäume vor, die als Naturobjekt betrachtet gleich gross, aber in 
verschiedenen Entfernungen vom Beschauer gedacht sind. Nach 
den Gesetzen der Linienperspektive müssen diejenigen von ihnen, 
die weiter Liiücrnt ercheinen sollen, kleiner gezeichnet sein als 
diejenigen, die näher erscheinen sollen. Hat der Maler sie nicht 
kleiner dargestellt oder entspricht ihre Verkleinerung nicht ihrer 
Entfernung, so sagen wir, das Bild ist verzeichnet, es ist in seinen 
Abmessungen nicht richtig? proprirtiunicrt. Auch hier handelt es 
sich nicht um die einfachen Verhältnisse a:h, b:c^ cid u. s. \v., 
die ja ganz verschieden sein können, je nach der Entfernung der 
Bäume voneinander, sondern um Proportionen. Lind zwar um 
die Gleichungen , die zwischen den Verhältnissen der Bäume zu 
einander auf dem Hilde und in der Natur bestehen. Wir ^^*issen 
aus der Natur, durch fortwährende Anschauung, wie die Grösse 
der Gegenstände, entsprechend der Entfernung, in der sie sich vom 
Beschauer betinden, abnimmt. Zum Zustandekommen der Illusion 
ist eine I Übereinstimmung der gesehenen Verhältnisse mit den m 
der Vorstellung vorhandenen nötig. Diese Übereinstimmung kann 
man mathematisch als Verhältnisgleichung a:b — a:ß, b:c--^ß-7 
formulieren. Die Proportionsschönheit ist also auch hier nichts 
anderes als Illusionsschönheit , da die schöne Proportioa ja eben 
diejenige ist, die Illusion henorbringL 

Es ist in der That meine Überzeugung, dass die Griechen 
und Italiener in den w^eitaus meisten Fällen, wo sie ohne genauere 
Erläuterung von der Schönheit der Verhältnisse einer Statue, 
vom Zusammenstimmen der Proportionen in einem Gemälde 
sprechen, nichts anderes als dies meinen. Wir haben ja gesehen, 
dass Vasari in sehr vielen Fullen unter Schönheit, Grazie und 
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Anmut nichts anderes als Natun^'ahrfaeit verstehe Deshalb ist es 
sehr 'wahrscheinlich; dass die Italiener auch unter ,,8chönen^ Pro- 
portionen in vielen Fällen geradezu naturwahre Proportionen 
meinen, wobei es immerhin möglich ist, dass sie in Unklarheit über 
den eigentlichen Grund ihres Urteils blichen und die Schönheit aul 
die Verhältnisse selbst, nicht auf ihre Proportion zu denen der 
Natur bezogen. Erst so gewinnen ihre Urteile die nötige Kon 
Sequenz und innere Einheit. Das dominierende Prinzip ihrer 
Ästhetik ist die Illusion. Ihr ordnet sich die Proporticm unter. Die 
Schönheit der Proportion ist nur eine ircnauerc Spezialisierung 
und mathematische Formulierung der llkisionsschonheit. 

Von dieser Bedeutung der l'roportion müssen wir hier also 
von vornherein abschen, da es sich ja für uns nur um die Krage 
handelt, ob es eine von der Illusion unabhängige Proportions- 
schönheit giebt. I m dies zu erkennen, werden wir gut thun, 
die nachahmenden Künste ganz aus dem Spiel zu lassen. Statt 
dessen müssen \vir den menschlichen Körper als Naiurgcbilde, 
ferner die Architektur und die dckoratisen KunNic untersuchen. 

Das Urteil über die Propctrtionen des m e a c h 1 ich e n Kör- 
pers kann einen doppelten Sinn haben. I^s kann sich nämlich 
entweder auf die (lattung aU solche oder auf ein Individuum der 
Gattung beziehen. W enn man von der „harmonischen Schönlicir- 
des menschlichen Körpers, dem „wundervtjllen Zusammenstimmen'' 
seiner Verhältnisse redet, so bedeuici das nichts anderes als: die 
Menschen gefallen mir. Ich Jinde mich selbst und die Individuen 
meiner Gattung, mit denen ich zusammenlebe, von denen ich ab- 
stanune, mit denen ich mich fortpflanze, die ich in die Wdt 
setze, schöner als die Individuen jeder anderen Gattung, z. B. Vier- 
fittssler, \'ögel und Reptilien. Dazu habe ich ohne Zweifel das 
Recht Nur fragt es, sich, ob man das eigentlich ein Ssdietisches 
Urteil nennen kann, da es doch interessiert, egoistisch, ja sogar 
sinnlich ist 

Und wenn man gerecht sein will, so ist doch ein Tier in 
seiner Art ebenso schön wie ein Mensch. Ich kenne viele Pferde, 
die nach meinem Urteil schöner sind als die mebten Menschen, 
die einem tiglich auf der Strasse begegnen. Und doch sind die 
Proportionen der Menschen und Pferde ganz verschiedene. Ich 
werde im 25. Kapitel über die Ursachen der verschiedenen Schön- 
heit der Arten handeln. Jedeniiüls zeigt schon dieses Beispiel, dass 
die Proportion an sich ihre Ursache nicht sein kann. 
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Es handelt sich also bd dieser Frage gar nicht um die SdiOo' 
heit der Arten , sondern um die der Individuen. Und zwar 
wollen wir dabei nur den Menschen in Betradit ziehen, da was 
für diesen gilt auch für die Tiere Gültigkeit beanspruchen kann. 
Wann nennen wir eben einzelnen Menschen schön proportioniert? 
So entschieden die meisten Menschen im einzelnen Fdle darflber 
urteilen, so wenig pflegt man sich klar darüber zu werden, 
worauf dieses Urteil denn eigentlich beruht. In der Regel glaubt 
man, die Schönheit sei in dem geometrischen Verhidtnis der 
Körperteile zu einander gegeben. Aber wenn nun der Menscfa, 
was doch denkbar wfire^ im Kampf ums Dasein andere Propor- 
tionen^ z. B. andcrthalbmal so lange Beine bekommen hfitte^ wire 
es nidit sdbatverstfindlich, dass wir alle, die wir dann äm 
Itfngeren Beine hatten, gerade dieses KörperverhXltnis schön finden 
würden? Daraus sieht man doch ganz deudich, dass es das 
geometrische Verhältnis an sich nicht ist, was die Schönheit aus- 
mache sondern vielmehr die Übereinstimmung dieses Verhihnisies 
mit einer Vorstellung, die wir vom Menschen, allgemein gesprochen 
von der Gattung haben. Ein Individuum ist in unseren Augen 
dann schön proportioniert, weim seine Proportionen denen der 
Gattung entspredien. 

Wie kommt nun aber unsere Vorstellung von den Propor- 
tionen der Gatmng zu stände? Ist sie bei allen Menschen di6 
selbe? Und wenn nicht, innerhalb welcher Grenzen variiert sie^ 
und wo ist innerhalb dieser Grenzen das Schöne zu suchen? 
Unsere Vorstellung von den Proportionen der Gattung bildet sidi 
aus der Anschauung erstens der Natur, zweitens der Kunst Auf 
die Mitwirkung der Kunst bei der Bildung der Vorstellung^ 
werde ich im 25. Kapitel nfiher eingehen. Hier wo wir uns 
streng auf die Natur beschranken wollen, fragt es sich : Wie bilden 
wir unsere Vorstellungen von den Proportionen der Gattung auf 
Grund der Natur? Die Antwon lautet: Durch Sehen vieler Körper 
und unwillkürliche Vergleichung ihrer Proportionen miteinander. 
Da diese Proportionen nun aber nicht überall dieselben sind, so 
fragt es sich, wie wir dazu kommen, bestimmte unter ihnen schöner 
zu finden als andere. 

Dabei ist zunächst die Verschiedenheit der Lebensalter und 
Geschlechter in Betracht zu ziehen. Das Verhältnis des Ober- 
körpers zum Unterkörper ist beim Erwachsenen anders als beim 
Kinde, das Verhfilmis der Schulterbreite zur Hüftbreite anders 
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bcm Manne als beim Weibe. Wenn wir also einen Flrwachsenen 
gut proponioniert nennen, so meinen wir damit ganz andere Ver- 
hältnisse als wenn wir ein Kind als schon proportioniert bezeichnen. 
Wenn wir einem Manne schöne i'roportionen zusprechen, so haben 
wir dabei andere Verhahnisse im Auge, als wenn wir dasselbe Urteil 
über eine Frau abgehen. Was bei einem Alter oder (ieschlccht 
schon ist, kann bei einem anderen geradezu hässlich sein — 
wiederum ein sicherer Beweis, dass die Schöiihcit in den Ver- 
hältnissen an sich nicht liegen kann. 

Setzen wir aber einmal voraus , es handle sich um ein be- 
stimmtes Alter und ein bestimmtes Geschlecht, eine bestimmte 
Nation u. s. w., kurz um einen F'all, wo alle miteinander ver- 
glichenen Individuen denselben Bedingungen unterworfen sind. 
Wonach bestunmen wir dann die sdiönste unter den bei diesen 
Individuen möglichen Proportionen? 

Zunächst ist soviel sicher, dass sie innerhalb gewisser Grenzen 
liegen muss. Das fordert schon die Einheit der Gattung. Man 
kann den Kopf eines Menschen nicht beliebig gross, die Beine 
nicht beliebig lang denken, ebensowenig wie man die Körper- 
grösse Oberhaupt über oder unter einem bestimmten Mass denken 
kann. Im allgemeinen steht das Urteil darüber fest, wo der Mensch 
anftngt Zwerg oder Riese oder Krüppel zu sein. Von einem ge- 
wissen Punkt an würde seine Lebensfähigkeit überhaupt aufhören. 

Aber wenn man auch von diesen ,,Grenzen der Menschheit^ 
absieht, besteht noch eine grosse Verschiedenheit der Proportionen. 
Die Anatomie lehrt, dass die Verhtümisse der Lttnge und Dicke 
der Glieder selbst bei gesunden Menschen desselben Geschlechts 
und Alters ziemlich stark vanieren. Wie stark, darüber gehen 
die Ansichten auseinander. Ich habe den Eindruck, dass sich bei 
einer vollkommen vorurteilslosen Messtmg zahlreicher im übrigen 
gesunder Individuen, z. B. bei s\stematisch durchgeführten Re* 
krutenmessungen die Variabilität als bedeutend grösser herausstellen 
wi'jr !c als sie jetzt in der Regel von den Anatomen angenommen 
wird. Der Kernpunkt der ganzen Frage ist also der: Giebt es 
innerhalb der durch die Einheit der Gattung und die I<»ebensfähig* 
keit der Individuen gesteckten Grenzen einen bestimmten Punkt^ 
der als das Ideal der Proportionsschönheit, als Normalproportion 
bezeichnet werden kann.' 

Man sollte denken, dass das der I-all w.'irc, und dass die ge- 
suchte Normalproportion in dem Durchschnitt aller in der Natur 
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möglichen Proportionen erkannt werden müsse. Denn die An- 
nahme hegt nahe, dass die \'orstelIung, die wir uns von den Pro- 
portionen eines menschlichen Körpers bilden, imcefähr in der Mite 
liegt zwischen den Extremen derjenigen Proponionen, die wir ais 
der Anschauung der Natur kennen. Die Schwierigkeit dabei ist nur 
die, dass nicht allen Menschen di^elben Körper in ihrem Leben 
zu Gesicht gekommen sind, dass sie also höchst wahrscheinlln 
auch nicht denselben Proportionsdurchschnitt in der Vorstcllu ii 
haben. Ferner ist es sehr wahrscheinlich, dnss man die Pro- 
portionen verschieden beunt ilLn v^ird je nach dem Beruf und der 
Herkunft des Menschen, an dem man sie sieht. Von einem Offizier 
wird man andere Proportionen erwarten als von einem Bauer, 
von einem Kunstreiter andere als von einem Holzhacker. Kui7. 
man wird die Proportionen nicht nach dem Gesichtspunkt des 
Schönen, sondern nach dem des Charakteristischen beurteilen. 

Endlich, und das ist die Hauptsache, wird das Urteii über 
Proportionsschönheit wesentlich durch den persönlichen Geschmack 
bestimmt sein. Durch \'ererbung und Anpassung hat jeder Mensch 
in Bezug auf körperliche Schönheit überhaupt, also natürlich auch 
in Bezug auf Proportionsschönheit einen besonderen Geschmack. 
Und es ist selbsrserstiindlich , dass er diejenigen Proportionen am 
schönsten finden wird, die diesem Geschmack am meisten ent- 
sprechen. Die Proportion, die ihm besonders gefällt, wird im ein- 
zelnen Falle gar nicht die sein, die dem Durchschnitt der von ihm 
gesehenen Proportionen entspricht, sondern die, die seinem per- 
sönlichen Geschmack am nächsten steht. Er sieht diese persönliche 
\'orliebe geradezu in die Natur hinein, sieht letztere da, wo er ent 
sprechendes findet, mit besonders starken Lustgefühlen. Da nun 
aber die Bedingungen der Vererbung und Anpassung, unter denen 
sich der persönliche Geschmacl; entwickelt, keiner wissenschaftlichen 
Kontrolle unterliegen, so geht daraus hervor, dass die Wissen- 
schaft keine Normaiproportionen für den Körper 
festsetzen kann. 

Das lehn auch ein Blick auf die Kunstgeschichte. Der breite 
und massive Körpertypus, den Michelangelo bevorzugt, entspricht 
gewiss nicht dem Durchschnitt der Italiener, die er im Laufe seines 
Lebens gesehen hatte, sondern weicht nach einer bestimmten 
Richtung hin von ihm ab. Gerade mit dieser Abweichung komite 
der Künstler offenbar das was er sagen wollte am besten sagen» 
die Kraftmenschen der Genesb, die Propheten und Sibyllen nadi 
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ihrer Figcnart am besten diaraktcrisicrcn. Sic cntspracli wahr- 
scheinlich auch seinem persönlichen Korperideal. Andere Künstler 
wie Ticpnlo, Oord, Burne Innc-, Waher Crane u s \v. bevorzugen 
wieder umi^ekehn einen sehr schlanken Körperiypus, und wir 
haben keinen (irund zu zweifeln, dass auch er ihrem persönlichen 
Geschmack entspricht. Beide Ideale, das untersetzte und das 
schlanke, liegen innerhalb der Grenzen des anatomisch Möglichen, 
aber beide stellen innerhalb dieser (irenzen Extreme dar. Mit 
welchem Recht w ill man behaupten, dass nur das eine von ihnen 
die höchste Schönheit repräsentiere? 

Km so auffallender ist es nun, dass wir sowohl aus dem 
Altertum wie aus der Renaissance und der Neuzeit eine Menge 
von N'ersuchen haben, die „Normalproportionen** des menschlichen 
Körpers lest/Listellcn. Von den anuken Bestrebungen dieser Art, 
den Schrillen der griechischen Maler und Düdhauer über SjTnmetrie, 
deren wichtigste der Kanon des Polyklet war, hat uns N'itruv 
einige dürftige Notizen überliefert, die sich charakteristischerweise 
nur auf die Lange der einzelnen Körpeneile beziehen, ihre Dicke 
aber absichtlich dem Belieben überlassen. Sie smd von den 
Künsdem der Renaissance sehr oft ausgeschrieben worden, woraus 
sich erklärt, dass diese in der Angabe der Körpermasse zuweilen 
miteinander Übereinstimmen. Auch moderne Künstler und Ana- 
tomen haben Proportionslehren geschrieben, von denen bekanntlich 
Schadows Polyklet lange Zeit einen gewissen Einfluss gehabt hat. 
Die Versuche dieser Art, die die Renaissance und Neuzeit hervor- 
gebracht hat, sind Legion. 

Die Zuversichdichkeit, mit der die meisten dieser Autoren ein 
bestimmtes Proportionsschema als „das richtige** und „normale** 
hinstellen, hat für den, der die Kunstgeschichte kennt und klar 
denken kann, etwas Verblüffendes. Wie kommen diese Leute dazu, 
ihren persönlichen Geschmack — denn weiter ist es ja nichts — 
anderen ab Norm auizuoktroWeren, wahrend wir doch wissen, dass 
das Uneil selbst bedeutender Kfinsder in dieser Beziehung durch- 
aus nicht übereinstimmt? Ist es nicht ein schlagender Beweis für 
die elementare Kraft des vererbten subjektiven Geschmacks, dass 
jeder dieser Proportionsschriftsteller seinen eigenen persönlichen 
Geschm»:k auch bei allen anderen Menschen voraussetzt? 

Nun will man uns allerdings einreden, diese Normalpropor* 
tionen seien empirisch gewonnen. Man behauptet sie aus zahl- 
reichen einzelnen .\iaassen durch Durchschnittsberechnung ermittelt 
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zu habea. Schon über Polyklet giebt es eine versteckte Notiz, die 
besagt, dass nach seinem Ausspruch das Schöne ein Ei^gebnis aus 
vielen Einzelmessungen sei. Aber was ist damit gewonnen? Alle 
Menschen, die es giebt, kann man nun einmal nicht messen. Was 
gemessen werden kann, ist immer nur eine verschwindend kkioe 
Zahl rein zufällig zusammengewürfelter Modelle. \' n einem malb^ 
malischen Durchschnitt aus der Natur kann also überhaupt oidit 
die Rede sein. Der eine hat diese, der andere jene Mensdico 
gesehen, gezeichnet und gemessen. Es müsste mit sonderbaren 
Dingen zugehen, wenn diese Durchschnitte auch nur in der Mehr- 
zahl der Ftflie miteinander übereinstimmten. 

Was aber die Hauptsache ist, jeder Messende wählt 
natürlich die Modeile, die er seinen Messungen zu 
Grunde legt, aach seinem persönlichen Geschmack 
aus. Das geben auch die meisten dieser Schriftsteller ganz 
zu, indem sie sagen, sie hätten nur solche Modelle gewählt, die 
„nach dem Undl der Sachverständigen'^ normal gebaut wären 
oder mit den „schönsten und anerkanntesten'^ Antiken überein- 
stimmten. Dabei machen sie sich aber nicht klar, dass sie damit des 
ganzen Beweis, den sie fiOhren wollen, vorweg nehmen, indem sie 
als bewiesen voraussetzen, was doch erst bewiesen werden soll. So 
kommt es also, dass alle diese scheinbar empirisch gewonnenes 
Normalproportionen im Grunde nichts anderes sind als mathe- 
matische Fixierungen irgend emes persönlichen Geschmacks. 

Schon in der griechischen Kunst gab es, wie jeder ArcbBolog 
weiss, eine Menge verschiedener Proportionsnormen. Das wir 
den Kunstkennern der hellenistischen Zeit ganz bekannt, die diese 
Nonnen miteinander verglichen und gegeneinander abschätzten. 
Polyklets Figuren galten ds quadratisch, d. h. untersetzt und vier- 
schrötig, was durch die erhaltenen Kopien des Dorypboros und 
Diadumenos bestätigt wund. Der Maler Euphranor bOdete die 
Körper seuier Figuren schlank, die Köpfe und Extremitäten ver- 
haltaismSssig gross. Lysippos bevorzugte ebenfalls schlanke Körper, 
denen er ausserdem klemere Köpfe gab, wodurch sie im ganzen 
grosser erschienen u. s. w. Und dementsprechend herrscht unter den 
erhaltenen antiken Statuen eine grosse Mannigfaltigkeit der Propor- 
tionen. Schon die verschiedenen Götter^rpen, z.B. Herakles, Hermes 
und ApoUon zeigen eine absichtliche Ver^diiedenheit der Verhältnisse, 
entsprechend den verschiedenen Körpertypen, deren Ideal sie sind. 
Aber auch die erhaltenen Ephebenstatuen, die teils als Porträts» 
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teils als Idealfiguren gedacht sind, weichen in den Proportionen 
zum grossen Teil voneinander ab. 

Nun hat man ja freilich, auch neuerdings wieder, behauptet, 
dass die griechische Kunst trotz dieser Abweichungen immer noch 
einen auffallend einheitlichen Charakter in Bezug auf die Propor- 
tionen habe. Das ist allerdings richtig. Aber es beruht einfach 
darauf, dass die griechischen Künsder in P'olge ihres nationalen 
Ceschmacks nicht nUc in der Natur vorkommenden Varianten ver- 
wendeten, sondern sich innerhalb engerer Grenzen hielten, im 
Gegensatz z. B. zu den deutschen und holländischen Kiinsilern des 
15. bis »7. Jahrhunderts oder den modernen Künstlern, die in 
dieser Beziehung die Mriglichkeitcn der X;it\ir freier -rnsnuizien. 
Fin Beweis für die „Kichtifjkeif oder besondere „Schönheit" der 
griechischen I Proportionen ist aber daraus natürlich nicht zu ent- 
nehmen. Mit demselben Recht konnte man einen besonderen 
Vorzug der sogenannten realistischen Schulen darin sehen , dass 
sie die in der Narur vorkommenden Varianten unbefangener und 
vielseitiger verwendeten als die Griechen. 

Eine gewisse Neigung der lei/teren, die I-Aireme aus der künst- 
lerischen Darstellung aus/uschliessen und sich mit ihren I'rupor- 
tionc'ii innerhalb eines be>timmten Masses 7ai halten, ergiebt sich 
z. H. auch daraus, d;is> sie die Proportionen der Knaben und 
Frauen unwillkürlich denen der Jünglinge annäherten. Jedermann 
weiss, dass die halbwüchsigen Knaben der griechischen i'lastik, 
z. B. der betende Knabe und die Söhne des Laokoon ihren Propor- 
tionen nach gar keine Knaben, sondern verkleinerte Männer sind. 
Ich erlüfire mir das daraus, dass die griechischen Bildhauer sich 
ihre Anschauungen vom menschlichen Körper vorzugsweise in der 
Palastn, d. h. am reif entwickelten Jünglingskörper bildeten. 

Darauf dürfte es auch zurückzuführen sein, dass die Weiber 
in der griechischen Plastik durchweg dasselbe Verhältnis von 
Oberkörper und Unterkörper haben, wie die MAnner» obwohl ihnen 
die Natur, entsprechend ihrer Bestimmung, einen längeren Leib 
und kürzere Beine gegeben hat. Hierüber herrscht allerdings selt- 
samerweise unter den Autoren keine Übereinstimmung. Wührtnd 
Schopenhauer die Frauen bekanndich als das „breithüftige und 
kurzbeinige^ Geschlecht verspottete und ein neuerer Kunsthistoriker 
ausführlich nachgewiesen hat, dass bei den Frauen hüsslicher- 
weise die anatomische Körpermitte unterhalb der geometrischen 
liegt, wollen die meisten Anatomen von diesem „Schönheitsfehler** 
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nichts wissen und behaupten vielmehr, dass der normale weibliche 
Köiper in Bezug auf das Verhältnis von Ober- und Unterkörper 
genau mit dem männlichen übereinstimme. Dass es weiblidie 
Körper giebt, bei denen dies der Fall ist, wird man schwerlich 
leugnen können. Aber zahlreiche Messungen an Malermodeücp 
und nackten Weibern auf den Bildern modemer Maler beweisen, 
dass der weibliche Körper durchschnitdich kürzere Beine hat als 
der männliche , was sich ja auch entwickelungsgeschichtiich sehr 
leicht verstehen Iflsst. Die entgegengesetzte Behauptung der Ana- 
tomen und Frauenärzte erklfirt sich wie ich glaube daraus, dass 
sie ihre Normalproportion des weiblichen Körpers gar nicht aus 
dem Durchschnitt der Natur, sondern aus dem der Antike und 
einer ihr besonders entsprechenden Natur gewonnen haben. Und 
die griechischen Bildhauer haben auch beim weiblichen Körper die 
Proportionen, die sie in der Natur fanden, unwillkürlich Im Sinne 
des Jünglingsköipers abgewandelt. Und dies ist wieder für unsere 
Vorstellung vom weiblichen Körper entscheidend geworden. Denn 
wir bilden uns diese Vorstellung thatsflchlich gar nicht aus der 
Natur, sondern aus der Kunst^ und zwar der antiken Kunst Daher 
kommt es, dass wir den ersten nackten weiblichen Körper, den 
wir in der Natur sehen, meistens hässlich finden, woraus sich dann 
Theorien wie die vom Schönheitsfehler der Frauen und ihren angeb- 
lichen BemOhungen, ihn durch die Toilette zu verdecken, entwickela 

Natürlich ist es ästhetisch falsch, eine Frau nur dann schön 
proportioniert zu finden, wenn ihre Lfingenverhflltnisse mit denen 
des Mannes übereinstimmen. Denn ihre Brdtendimensionen stim- 
men ja doch nicht mit ihnen überein und warum gerade ein 
Teil der Verhältnisse übereinstimmen soll, ein anderer nicht, lässt 
sich schlechterdings nicht absehen. Jedes Geschlecht hat eben die 
Dimensionen, die seinen köiperlichen Aufgaben am besten ent- 
sprechen. Und wenn die Frauen kürzere Beine haben als die 
Männer, so kann man gerade das als sekundäres sexuelles Merkmal 
besonders schön finden. Deshalb ist es auch nur zu billigen, dass 
moderne Bildhauer wie Klinger sich bei ihren nackten Weibern 
gar nicht um die Proportionen der Antike kümmern, sondern ihre 
Modelle so darstellen, wie sie ihnen in der Natur entgegentreten. 

Da es nun bei der Verschiedenheit der thatsächlich vor- 
kommenden Proportionen und den offenbaren Abweichungen des 
Proportionsgeschmacks unmöglich ist, eine Proportion empirisch 
als die schönste nachzuweisen, so hat man natürlich die Frage 
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aufgeworfen, ob es kein von der Empirie unabhfingiges 
Proportionsprinzip gebe, nach dem die höchste Schönheit zu be- 
stimmen sei. Frilher pflegte man Behauptungen dieser Art auf 
dem metaphysischen B^riff der Idee aufzubauen. Diese Idee 
war ein kosmisches Urprinzip, das Ober den Dingen schwebte^ 
eine Form des Schöpfungsplans, nach der die Welt mit allen ihren 
TeUen geschaffen sem sollte. Man nahm an, dass sie allerdings 
in den realen Erscheinungen meistens nicht klar zur Anschauung 
komme, weil sie hier in der Regel durch allerlei störende Ver- 
hflltnisse getrObt sei. Die Kunst aber müsse sie darsteUen, darin 
bestehe gerade ihre Überlegenheit über die Natur. Der Wert 
einer individuellen Erscheinung hing danach einfach von ihrer 
Cbereinstimmung mit der angeblichen Idee ab. Stimmte sie mit 
ihr Qberein, so war sie schön, stimmte sie nicht mit ihr überein» 
so war sie hässlich. 

Mit dem \'er7icht auf den metaphysischen Standpunkt muss 
natürlich auch die Idee als kosmisches Urprinzip fallen. l>ie 
psychologische Ästhetik hat nun die Aufgabe das p^chologische 
Korrelat der metaphysischen Idee an ihre Stelle zu setzen. Dieses 
ist abc^ "♦renbar die Vorstellung, die der Mensch sich 
aus der Anschauung der Natur gebildet hat. Auch der 
psychologische .Ästhetiker begnügt sich bei der Analyse der ffsthc 
tischen Anschauung nicht mit der Annahme eines einfachen Wahr- 
nchmungsbildes , «sondern nimmt neben ihm eine Idee an. Nur 
ist diese Idee kein kosmische*; Prinzip, sondern die \*orstelluni^ von 
der Natur, die schon vor der Anschauung im iiewusstsein des An- 
schauenden vorhanden ist und mit der das Kinzeioe bei der An- 
schauung unwillkürlich verglichen wird. 

Der Unterschied von der meiapliv sischen Aulfassunfj ist dabei 
nun der, dass der psychologische Ästhetiker, soweit er l'.nipiriker 
ist, die \^ariabilitat dieser Vorstellung aucrkennt, d. h. bei jedem 
Individuum eine in ihren Kinzelhciten andere Vor- 
stellung ^on der Natur vo ra li s > e t z t. Die Schönheit ist 
dann unter dieser Annahme die rbereinäiunmung eines Individuums 
mit der Vorstellung von schuner Natur, die sich ein bestMiimter 
Beschauer infolge vun \'ererbung und .\npa:»bung gebildet hat. L nd 
da diese N'orstellung nachweislich bei allen Menschen, d:e nicht 
unter dem lunfluss einer genuinsamen Kunsitradiiion stehen, eine 
%'erschiedene ist, so muss auch doi Schi)ne, soweit es mit Zahlen 
und Massen ausgedrückt werden kann, etwas Verschiedenes sein. 
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Trotz des prinzipiellen Aufgebens der metaphysischen Idee 
hat man nun bis in die neueste 2^it hinein an gewissen Propor- 
tionsprinzipien festgehalten, die im Grunde nichts anderes sind als 
zahlenmässige Formulierungen einer Idee. Das wichtigste von 
ihnen ist der goldene Schnitt, dessen ästhetische BcJ cuianj 
zuerst der Philosoph Zeising 1854 zu begründen versucht hat. Ifx 
Teilung einer geraden Linie 1111 goldenen Schnitt, bei der sich uie 
ganze Linie zu ihrem grösseren Teil (maior) vcrh;)! wie der 
grössere Teil /.um kleineren (minor), hätte nach Zeising sowohl 
bei organischen wie bei anorganischen Gebikicn ciac ubihetische Be- 
deutung. I'.r glaubte sie am nicnschhchen Korper, an der ^Vrchi- 
tektur, am Baum- und ßlattwuchs nachweisen zu können, ja er 
vermutete sie sogar (wofür er freilich den Beweis schuldig blich) 
in der musikalischen Harmonie, utk] sah voraus, dass sie in der 
Physiologie und Lthnugrciphie, der Mineralogie, Geographie, 
Physik, Chemie und Poesie, ja selbst in der Mimik (I) neue Wege 
der Forschung eröffnen werde. Die Welt war eben nach dem 
goldenen Schnitt geplant. W^as nach ihm geteilt war, war schön, 
was nicht, war hässlich. 

Diese Theorie ist nicht nur als sie auftauchte von nüchternen 
Forschern ernst genommen worden, sondern wird auch noch jetzt 
von zahlreichen Menschen als erwiesen angesehen, ein Zeichen, 
dass gerade die phantastischsten und am ungenügendsten begrün- 
deten Behauptungen, wenn sie nur einem gerade herrschenden Be- 
dürfnis nach mystischer Unklarheit entgegenkommen und ausser- 
dem scheinbar mathematisch exakt bewiesen werden^ dengrössten 
Anklang linden. 

Auf den menschlichen Körper angewendet würde dieses Prinzip 
zweierlei in sich schliessen^ erstens die Behauptung, dass sich an 
„schönen" d. h. von einer Mehrzahl von Menschen schön ge- 
fiindenen Körpern besonders häufig das Verhältnis des minor zum 
maior, also i : 1,618 .. . nachweisen Hesse, und zweitens dass diese 
verschiedenen Verhältnisse besonders häufig eine Gleichung ähnlich 
der miteinander bildeten, die durch die Teilung im goldenen 

Schnitt repräsenticn wird, d. h. — j- 

Beides lässt sich nun aber nicht beweisen. Die paar Masse, 
die Zeising als angebliche Beweise angeführt hat, fügen sich dem 
Prinzip nur dann, wenn man die Teilungspunkte willkürlich, d.h. 
ohne Rücksicht auf den anatomischen Bau des Körpers wählt. 



Digitized by Google 



305 

Die Möglichkeit hierfür ist dadurch gegd^cn^ dass der Körper im 
Äusseren nur wenige völlig unzweideutige Teilungspunkte hat, so 
dass man, wenn man sich nicht geradezu entschliess^ das Knochen- 
gertist, d. h. die Gelenke bei der Teilung zu Grunde zu legen, 
den Zirkel immer da einsetzen kann, wo man es zu Gunsten 
irgend einer voigefassten Meinung thun will. NatHrlich hat ein 
solches Messen aber gar keinen wissenschaftlichen Wen. 

Die l'nbrauchbarkeit der Methode wird noch besonders da- 
durch charakterisiert, dass Zeising selbst zugiebt, die Natur habe 
die Unvorsichtigkeit begangen, das kosmische Urprinzip, nach 
dem die Dinge geteilt seien, im einzelnen meistens nicht kon- 
sequent durchzuführen. Man versteht unter diesen Umstünden 
nidlt recht, welches Prinzip mit einem solchen Material nicht 
empirisch hätte nachgewiesen werden können. Es wäre mit dem 
besten Willen kaum möglich gewesen, unter den vielen denkbaren 
Verhaltnissen des Körpers nicht auch einige zu finden, die bei 
entsprechendem Hinsct/en des Zirkels und entsprechender Annahme 
einer Trübung der Idee nicht unqtf.ihr dem Verhältnis i:ij6iM... 
hatten angen. hert werden ki>nnen. Man sieht nicht rcclit ein, was 
damit bcw iesen werden soll, zumal da die Verhältnisse, bc] denen 
der goldene Schnitt gar nicht passt, jedenfalls bei weitem die 
Mehrzahl bilden. Und was würe schiics:»lich mit dem Nachweis dass 
das IVinzip für den men>chlichen Körper pas55t gewonnen? Passt 
es für den Menschen, so passt es nicht für die Tiere, oder passt 
es für ein Tier, so passt es nicht tür andere. Passt es fiir den 
einen Baum, so will der andere nicht da/u stimmen, ist das eine 
Hlatt im goldenen Schnitt geteilt, so ist es jedenfalls dai. andere 
nicht. Seitdem wir wissen, Jass die Formen sich durch \'ercrbuag 
und Anpassung in ganz individueller Weise entwickeln, jede Art also 
entsprechend den Bedingungen, unter denen sie lebt, ganz andere 
Proportionen haben mu.ss, können wir nicht mehr daran zweifeln, 
dass die Annahme eines solchen l'rprinzips völlig in der Luft steht. 

So wollen denn auch die neueren Anatomen durchweg nichts 
vom goldenen Schnin wissen. Statt dessen sind sie fast alle An* 
banger eines anderen Proportionsprinzips, nflmlich des Schmidt* 
sehen Proportionsschlüssels. Dieser, der von einem sonst 
unbekannten Historienmaler Schmidt aufgestellt worden ist, ht- 
sthnmt die für den anatomischen Bau des Körpers wichtigsten 
I^mkte, nfimlich den Scheitel, die Schulterknochen, die Ober- 
schenkdknochen, den Damm, die Fusssohle u. s. w. in ihrem rSum- 
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lidien Verhältnis zu einander. Mit Benutzung einiger Gnindmasse 
werden alle Hauptpunkte des Körpers derart bestimmt , dass man 
seine Umrisse^ audi ohne ein Moddl vor sich zu haben, in ihren 
allgemeinen Verhältnissen leicht au£ceichnen kann. Für Anatomen 
bietet der Scfamidtsche Prop<vtionsschlfl8sel den grossen Voneil, 
dass man mit seiner Hilfe rasdi verschiedene Körper in Bezug 
auf ihre Proportionen miteinander vergleichen kann. Er erlaubt 
mit einem Blick festzustellen, wodurch verschiedene Körper in 
Bezug auf ihre Proportionen voneinander, von der Mehrzahl, vom 
Durchschnitt abweichen. 

Ausser dieser praktischen Annehmlichkeit, die ihm also erv\a 
die Bedeutung eines komplizierteren Massstabs gicbt, schreiben 
ihm nun aber die neueren Anatomen merkwürdigerweise eine 
ästhetische Bedeutung zu. Man kann nämlich sehr häutig die Be- 
hauptung huren, dass die Körper, die mit ihm übereinsiimmen, 
schöne, diejenigen , die nicht mit ihm übereinstimmen, hässliche 
Proportionen hätten. Davon kann aber nicht die Rede sein. 
Allerdings liegen die Körper, die mit ihm ilbereinstimmen , inner- 
halb der fiir die Proportionen bestehenden (Frenzen .Ics Möglichen. 
Sie können also jedenfalls nicht ganz hässiich sein. Aber dass sie 
besonderes ^chön, d. h. schöner sein nui^sten als andere innerhalb 
derselben Grenzen liegende, ist vollkommen aus der Luft gegriiien. 
Um das einzusehen, braucht man sich nur klar zu machen, dass 
dieser Proportionsschlüssel doch offenbar auch aus der Natur, d. h. 
aus verschiedenen gemessenen Modellen, ausserdem einigen antiken 
Figuren abgeleitet worden ist. Die Auswahl dieser Modelle unJ 
Antiken ist aber auf Grund des persönlichen Geschmacks seines 
Urhebers erfolgt. Dieser Geschmack ist nun durchaus nicht in allen 
Einzelheiten der aller Leute, was schon daraus hervorgeht, dass der 
Proportionsschlüssel neuerdings hat „korrigiert** werden müssen. Er 
ist also, soweit er beansprucht eine genaue Fixierung der schönsten 
Proportionen innerhalb der möglichen Grenzen zu sein, nichts 
anderes als die zitVcrmässige oder geometrische Fixierung des per- 
söohchen Geschmacks des Historienmalers Schmidt vom Jahre i84(). 
Danach wird jeder seine ästhetische Hedeutung beurteilen können. 

Ebenso ist es mit allen Normalproportionen, die jemals aaf- 
gestellt worden sind oder in Zukimft aufgestellt werden werden. Sie 
sind immer nur zilfcrmässige oder geometrische Fbiierungen irgend 
eines individuellen ästhetischen Geschmacks. Natürlich werden 
ihre Urheber stets behaupten, dass sie sich bei ihren Messungen 
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nur an die ,,am schönsten gebauten'"' Modelle und an die „Muster- 
t^gurcn der antiken i*lastik*'' gehalten hatten. Aber die antike 
Kunst ist nicht die Kunst überhaupt und die Auswahl sch<'>ner 
Modelle schhesst ein persönliches rrtei! in sich, dessen allgemeine 
CrOltigkeit ja erst bewiesen werden soll. .Alle diese \'erfechter be- 
stimmter Normalproportionen holen aus der Natur immer nur das 
heraus, was sie zuvor, vermöge ihres individuellen Geschmacks, 
in sie hineingelegt haben. 

Das hat sciion i)ürcr ganz richtig erkannt. F<s ist ein voll- 
kommener Irnum m glauben, dass er in seiner Pruportionslehre 
eine Normalproponion aufgestellt habe. Kr giebt vielmehr, wie 
schon oben (S. 200) ausgeführt, dreizehn und mehr 1 'roporiiuns- 
tiguren, zwischen denen er dem Maler die Wahl lassi. l'nd nachdem 
er sie gegeben hat, unlersuchl er eingehend die Frage, welche von 
ihnen die höchste Schönheit repräsentiere. Dabei kommt er nun 
zu einem völlig negativen I jgebnis. Was die höchste Schönheit 
ist, das weiss er nicht, das weiss Gott allein. Er „weiss nit zu 
setzen, wekhs das hObsdit Bild gemessen söU werden, dann der 
Unterschied sind ohn ZahK „Aber unmöglich bedankt mich, so 
Einer spricht, er wisse die beste Mass in menschlicher Gestalt an- 
zuzeigen. Dann die Lügen ist in unserer Erkanntnuss und steckt 
die Finstemiss so hart in uns, dass auch unser Nachtappen fehiL'' 
„Auch lebt kein Mensch auf Erdrich, der do beschlossen sprechen 
möcht: Also muss sein die allerschönest Gestalt der Menschen/' 
„Unterschiedliche Ding, die beede schön sind, sind nit leichtlich zu 
erkennen, welches schöner sei. Dann es ist wohl müglich, dass 
zwei unterschiedliche Bild gemacht werden, keins dem andern 
gemäss, dicker und dünner, dass wir nit wol urteilen können, 
welches schöner sei.** „Aber die Hübschheit ist also im Menschen 
verCasst und unser Urteil so zweifelhaftig dorinnen, so wir ctwan 
finden zween Menschen, beede fast (sehr) schön und lieblich, und 
ist doch keiner dem andern gleich in keim einzigen Stück oder 
TeQ, weder in Mass noch Art, wir verstehn auch nit, welcher 
schöner ist, so blind ist unser Krkanntnuss. Deshalb so wir darüber 
I ncU geben, ist es ungcvviss." „Aber F.tHch sind einer andern 
Meinung, reden danan, wie die Menschen s ilUn sein. Solchs 
will ich mit ihnen nit krieg' n streiten). Ich halt aber in solchem 
die Natur für Meister und der Menschen Wahn für Irrsal. Ein- 
mal hat der Schöpfer die Menschen gemacht, wie sie müssen sein, 
und ich halt, dass die recht Wohlgestalt und Hübschheit unter 

t 



Digitized by Google 



3o6 

dem Haulen bcgrilicn sei fd. h. dass sich die höchste Schönheit 
unter den sichtbaren Kreaturen finde). Welcher das recht heraus- 
ziehen kann, dem will ich mehr folgen dann dem, der ein 
neu erdichttc Mass, der die Menschen kein Teil gehabt haben, 
machen will." 

Übrigens möchte ich zum Schluss doch darauf aufmerksam 
machen, dass die ganze Einteilung und Vergleichung des mensch- 
lichen Körpers nach den Längenmassen schon deshalb ästhetisch 
vollkommen wertlos ist, weil das, was bei seiner ästhetischen 
Anschauung in Betracht kommt, gar nicht die linearen Entfernungen 
der einzelnen Teilpunkte voneinander, sondern vielmehr die ku- 
bischen Massen der einzelnen Körperteile sind. Was 
wäre damit bewiesen, wenn man durch Herumprobierea mit dem 
Zirkel auf dem Papier ein häufigeres Vorkommen des goldenen 
Schnitts in den LSngemnassen nachweisen könnte, wenn nun 
sich doch gleichzeitig sagen mttsste, dass schon auf dem Papier 
gar nicht die Längenmasse , sondero der Flächeninhalt der ein- 
zelnen Glieder, in der Natur aber sogar der kubische Inhalt der- 
selben dasjenige ist, was bei der Anschauung aufgefasst wird, also 
ästhetisch wirkt? Voluimnessungen der einzelnen Körpeneile haben 
nun aber, wenn sie auch schon vorgenommen worden sind, doch 
grosse Schwierigkeiten, und man hat sie bisher mit Beziehimg suf 
ästhetische Fragen überhaupt noch nicht angestellt. Die Frage 
der schönsten Körperproportionen schwebt also bisher eigendidi 
ganz in der Luft 

Ebenso problematisch sind die Fragen, die sich an die Pro« 
Portionen der A rch itektur und der dekorativen Künste 
knüpfen. Die Einschränkung der ProponionsmÖglichkeiten , die 
sich bei der Darstellung des menschlichen Körpers aus dem Vorbild 
der Natur ergiebt, geht hier aus den Bedingungen des praktischen 
Zwecks und des Materials her\'or. Bei einem W^ohnhause ist 
die Höhe der Etagen und des Daches, die Breite und Höhe der 
Thüren und Fenster in erster Linie gar nicht durch ästhetische, 
sondern durch praktische Gesichtspunkte bestinmit Eine Thür 
jttuss so proportioniert sein, dass sie sich bequem öffnen lässt und 
man bequem durch sie hindurchgehen kann. £in Tisch, ein Stuhl, 
ein Hett hängen in ihren wesendichen Grössen Verhältnissen von 
der Form des menschlichen Körpers ab. Die Proportionen eines 
Glases, einer Flasche können nach Massgabe ihres praktischen 
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Zwecks nur innerhalb gewisser Grenzen variieren. Ein steinerner 
PfeUcr muss dicker sein als ein hölzerner Pfosten, der dieselbe 
Last trägt, ein hölzerner Pfosten dicker als ein eiserner Stab. Eine 
steinerne Vase wird ganz andere N'erhiiltnisse haben als eine aus 
Bronze ^etjossene, eine solche wieder andere als eine aus Glas. 
Das Material wird eben in ganz verschiedener Weise gewonnen 
und bearbeitet und bietet dadurch auch ganz verschiedene lle 
dingungen für die Grössenverhältnisse. Man kann also wohl satten, 
dass der Künstler innerhalb der durch die praktische Heniitzuni^ 
und die Natur des Materials und der fechnik gegebenen ( »renzen 
die freie Wahl der Verhältnisse hat, nicht sber dass diese Wahl 
überhaupt frei ist, rein nach ästhetischen ( jesichiüpunkicn erlulgt. 
Und da wir bei der Anschauung eines solchen Gebildes gar nicht 
die Verhallnisse an sich anschauen, sondern immer unwillkürlich 
an die An der Benutzung, an die Bedingungen des Materials 
denken, so geht daraus hervor, dass wir das Problem der Pro- 
portion an der Hand architektonischer und dekorativer Werke 
überhaupt nicht lösen können. Denn wir sind ganz ausser stände, 
hier die asthetisclien ( iesichtspunktc streng von den praktischen 
zu scheiden, die Proportionischönheii gewisicrmasscn in ivcuikultur 
darzustellen. 

Dazu kommt noch der Einfluss der Gewohnheit, der gerade 
hier, wo es sich nicht um Nachahmung der Natur handelt, von 
grosser Bedeutung ist. Jedermann hat ein Gefahl dafür, wie in 
emer bestimmien Zeit und unter bestimmten gesellschaftlichen Be- 
dingungen die Proportionen eines Wohnhauses zu tebi pflegen. 
Er hat eine bestimmte Vorstellung von dem Verhältnis der Höhe 
des Daches zu den Mauern, der Thoren und Fenster zur Mauer- 
fluche, der Dicke der Sfiukn zu ihrer Höhe u.s.w., und er be- 
urteilt das gesehene Bauwerk nach dieser Vorstellung, Was er 
anschaut und in sich auftiimmt, sind wiederum nicht Verhältnisse, 
sondern Verhältnisgleichungen. Er vergleicht das Gesehene mit 
den Vorstellungsbildem von Ähnlichem, was er IrOher gesehen hat. 

Dies gilt besonders in Zeiten, während deren ein bestimmter 
Stil in der Architektur und Dekoration herrscht. Jeder Stil hat seine 
eigenen Proportionen. Der antike Tempd zeigt andere Verhältnisse 
als die gotische Kirche, diese wieder andere als ein Renaissance- 
palast. Der dorische Stil hat andere Proportionen als der ionische^ 
dieser andere als der korinthische u. s. w. — nebenbei gesagt 
wiederum ein Beweis, dass die Schönheit in den Proportionen an 
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$ich*mcht liegen kann. Wenn in Zeiten ^ in denen die Tradition 
eines bestimmten Stils die Phantasie regelt, ein einzdnes Bau- 
werk der ästhetischen Beurteilung unterworfen wird, so vergleicht 
jedermann seine Proportionen unwillkürlich mit denen des herr- 
schenden Stils. In jeder gesunden Kunstentwickelung beeinflussen 
die Proportionen der vorher herrschenden Architektur die etwaigen 
Neubildungen. Man kann nicht mit einem Schlage in vollkommen 
neuen Proportionen bauen , wenn man sich nicht der Gefahr 
aussetzen will, überhaupt nicht verstanden zu werden. Natür- 
lich können die Proportionen auch hier variieren, aber nur inner- 
halb der Grenzen, die durch das allgemeine Stilgefühl der Zeit 
gegeben sind. 

Dieses Stilgefühl ist nun aber nicht normativ im allgemdn* 
menschlichen Sinne. Denn die Architektur und die dekorativen 
Künste vertodem sich ja und müssen sich verändern. Eine 
Fixierung der Kunst auf bestimmte Verhältnisse würde einem 
Befehl, sich nicht weiter zu entwickeln, gleichkommen. Es ist klar, 
dass eine moderne Ästhetik hierzu die Hand nicht bieten kann. 

Vor allem aber muss man an die Kompliziertheit der B^ 
dingungen denken, die bei jeder architektonischen oder dekorativen 
Aufgabe vorliegen. Angenommen selbst es bestände ein ideales 
Proportionsprinäp, das gewissennassen ab Idee über dem künst- 
lerischen Sdiaifen schwebte, als unbewusste Ahnung in der Seele 
des Künstlers lebendig w^ire, so würde es doch voUkommen un- 
möglich sein, dasselbe empirisch nachzuweisen, da die einzelnen 
Bauwerke und dekorativen Schöpfungen, die man dabei zu Grunde 
legen könnte, das Ergebnis zahlreicher sich kreuzender und auf- 
einander einwirkender Umstände sind, derart, dass ein einzelnes 
Verhältnis oder eine einzelne Proportion immer nur aus den be- 
sonderen gerade in diesem Falle zu berücksichtigenden Bedingungen 
heraus verstanden werden könnte. Wie wäre es wohl möglich, aus 
allen diesen komplizierten Bedingungen des praktischen Zwecks, 
des Materials, der Technik, der Gewohnheit^ der herrschenden Stil- 
formen, das ideale Proportionsprinzip herauszuschälen, das hinter 
den Formen der Wirklichkeit steht, sie angeblich alle bestimmt? 

Dennoch hat man dies wiederholt versucht, und es giebt noch 
jetzt eine Menge Ästhetiker und Laien, die sich einbilden, die 
wirklich guten Schöpfungen der Architektur und des KunsÄand- 
werks seien nach einem Proponionsprinzip geschaffen, das mathe- 
matisch genau formuliert werden könne. .Auch hier fordert der 
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goldene Schnitt fast jedes Jahr ein litterarisches Opfer. Mit der 
grüssten I^ichtfertigkeit wird immer wieder von dilettantischen 
Architekten oder KunstsdiriitsteUem die Behauptung au^estettt, 
dieses oder jenes Bauwerk sei im goldenen Schnitt geteilt, und es 
gieht Laien, die angesichts solcher Behaupmngen in Ehrfurcht 
ersterben und sich von dem Gefahl der geheimnisvollen über- 
irdischen Bedeutung der Zahlen kalt durchschauem lassen. 

Der angebliche Beweis, den Zeising fbr die Bedeutung des 
goldenen Sehn ins in der Architektur geführt hat, muss als voll- 
kommen verfehh bezeichnet werden. Zeising giebt ganz offen zu, 
dass der Geschmack der Menschen in Bezug auf die architek- 
tonischen Proportionen variiere. Gerade daratis entnimmt er aber 
für sich die Pliicht, zu bestimmen, welche von diesen Geschmacla- 
richtungen die „wahre*^, die „einzig berechtigte^ sei. Dies könne, 
so meint er, nur dann bestimmt werden, wenn man zuvor ein 
„aHgcmeingültiges, in seiner Abstraktion der Vernunft, in seiner 
Hcalisation dem Gefühl gen(l£»endes Proportionsgesetz" aufgefunden 
habe. Der goldene Schnitt ist also nach dem eigenen Geständnis 
schies Anwalts ein aprioristisch aufgestelltes Dogma, 
nicht eine cnijMrisch r^efundcnc I hatsache. Seine IVdeutung für 
die Ästhetik w ird danius abi;c!citet, dass er das eiii/ii^e stetige \"er 
haltnis ist, bei dem nicht nur zwiNchen zwei Längen untereinander, 
sondern auch nvischen der Suniine beider und jeder cinzelneo 
von ihnen eine j;e.sL'i/,mäi>sl^c l»e/iehung besieht. 

Gewissermas^en /um Uberliuss wird dieses l^oi^ma dann auch 
noch empirisch nachi;e\vusen. Zeising Wiihli da/u .lus der ganzen 
Architekturgescliichte lünt (sage luol!) Heispiele aus, nanilich den 
Parthenon, das LysikraiesdenkmaL den Kölner Dum, die 1 lisabeth- 
kiicfie in Marburg und das lYeiburger Münster. I's niusstc in 
der I hat mit sonderbaren Dingen zugehen, wenn unter den zahl- 
l«'sen hen orraizenden Bauten der verschiedensten Zeiten, die sich 
eriiahen haben, nicht der eine oder andere w.tre, der bei einigen 
seiner Teilun^ien et\va> ihnbiches wie den i^oldenen Schnitt zeigte, 
zumal wenn man die I eiiun^^punkte so willkürlich ansci/t. w ie ejs 
Zeising auch hier durchweg gethan hat. Man musi seine MeiÄun^en 
einzeln durchnehmen, wenn man sich von der bodenlosen Willkür 
überzeugen will, mit der hier durch blosses Herumprobieren mit 
dem Zirkel auf dem Papier Gesetze nachgewiesen wo^en, die 
niemals bestanden haben und niemals bestehen werden. KatOriich 
bietet jedes Bauwerk eine Menge verschiedener Teilungspunkte, die 
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bei jeder solchen Messung zur Verfügung stehen. Passt der eine 
nicht, so passt vielleicht der andere, man kann auf diesem W^e 
beweisen, was man will. 

Dabei macht Zeising auch hier wieder den fundamentalen 
Fehler, nur die Distanzen der Teilungspunkte miteinander zu ver- 
gleichen, ohne die kubische Form der gemessenen Teile zu be- 
rücksichtigen. Vnd doch ist es natürlich nicht gleichgültig, ob eia 
solches Mass sich z. H. auf den unteren viereckigen Teil eines 
Turmes oder auf seinen pyramidenförmigen Helm, ob es sich auf 
ciiK- platte unverzierte Maucrtlache oder eine mit Halbsaulcn ge- 
gliederte l.iaiJe bezieht. Denn ein Bauteil wic^t Joch je n'.:h 
seiner stereometrischen Form ddcr der Verzierung; seiner 1 1 rc: e 
ästhetisch ganz verschieden. .Angenommen also auch man l.onr,tc 
nachweisen, dass bei einer Mehrzahl von klassischen Bauw einen 
die Teilung im goldenen Schnitt besonders häutig vorkäme, so 
wäre gerade daraus mit Sicherheit zu scliliessen, daas ihr ZaiiicQ- 
Verhältnis keinen ästhetischen Wert hätte. 

Genau dieselben Einwendungen kann man gegen alle Theorien 
machen, die sich auf architektonische Normalproportionen beziehen. 
Ich will hier nur zwei von ihnen besprechen, die neuerdings viel 
von sich haben reden machen, die des gleichseitigen Dreiecks und 
die der Analogie oder der Ähnlichkeit der grösseren und kleineren 
Flächenieilungen. 

Man hat vor einigen Jahren die Behauptung aufgestellt, das 
gleichseitige Dreieck habe eine geheimnisvolle ästhetische 
Kraft, die von den Baumeistern der verschiedensten Zeiten erkannt 
oder wenigstens gefühlt worden sei. Der Nachweis für diesen Satz 
wird mit einem eigentümlichen Geständnis begonnen, nämlich dem, 
dass er sich nicht in allen Stilarten durchführen lasse. Und zwar 
könne man das gleichseitige Dreieck nicht nachweisen: In der 
ägyptischen Baukunst (wo doch die Pyramiden die beste (iclcgenheil 
dazu geboten hätten), beim dorischen Tempel (wo doch der Giebel 
geradezu die Form eines Dreiecks hat), bei den römischen Bauten 
oblongen Grundrisses und den altchristlichen Basiliken (deren 
Fassaden bekanndich auch von dreieckigen Abschiussfcldern ge- 
krönt sind), in der deutschen und französischen Gotik des [4. und 
15. Jahrhunderts, bei den meisten Bauten der italienischen Hoch- 
renaissance, der ganzen deutschen Renaissance, endlich dem Barock 
und Rokoko. Dagegen soll das gleichseitige Dreieck sich nach- 
weisen lassen: In der babylonisch-assyrischen Baukunst, am ionischen 
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Tempel, am römischen und altchristlichen Ontralbau, an der 
r«»manischen P.jsilikfX, an den französischen Kathedralen des 12. Jahr» 
hundert^ in der italienischen I-rtihrenaissance^ sowie in den Bauten 
Bramantcs und seiner Schüler. 

Kin seltsamer Brweis, bei dem die Ausnahmen die Hegel an 
Masse übertreflcn! Und dabei lassen sich die meisten der etwa 
hunden Beispiele, die angeführt werden, nur mit Zwang in dem 
cnv.ihnten Sinne ausnutzen. Bei viden müssen die l eilungspunkte 
willkürlich gewählt werden. So wird einmal die lichte Breite 
eines Gebfludes, ein andermal die Breite plus Mauerdicke zu 
Grunde gelegt, einmal die Höhe einschliesslich, etn andermal aus- 
schliesslich des Gewölbes gerechnet Hinma) wird der Zirkel in 
der Mitte einer Sflulenbasis, ein andermal in die Hussere Ecke der 
ninthe eingesetzt, einmal die I^ateme einer Kuppel mitgerechnet, 
ein andermal nicht Cnd da das gleichseitige Dreieck auch so nicht 
immer passen wil], wird es zuweilen zweimal, dreimal und viermal 
über- oder nebeneinander gesetzt, ja sogar auf den Kopf gestellt 

Ks ist nicht recht klar, was auf diese Weise bewiesen werden 
soll. Entweder das gleichseitige Dreieck hat die beruhigende 
festigende ästhetische Kraft in sich, die man ihm zuschreibt, dann 
beruht diese Kraft doch eben auf dieser geometrischen Figur als 
solcher, mit ihren drei gleichen Seiten, ihrem bestimmten Verhdlmis 
von Breite und Höhe, ihren Winkeln u. s. w. und kommt nur dann 
zur Geltung, wenn das Dreieck auch wirklich in die architektonisch 
markantesten Punkte eingeschrieben werden kann. Dann ist aber 
natürlich fedes Bauwerk schlecht proportionien, bei dem dies un- 
möglich ist, oder das Dreieck gar mehrmab neben- oder über- 
einander gelegt werden muss, um zu passen. 

Damit wird aber ein grosser Teil dieser schon aus dem be- 
schrankten Kreise weniger historischer Stilanen geschöpften Bei- 
spiele in seiner Beweiskraft hinfallig. W*as dann noch bleibt, sind 
etn paar franzasisch gottsche Bauten des t3.und 13. Jahrhunderts, bei 
denen in der That das gleichseitige Dreieck für die Abmessung 
des Grundrisses und Aufrisses benutzt worden zu sein scheint, 
ausserdem ein paar deutsche und italienische Bauten, bei denen 
ein Zusammenhang mit franzosischer (loiik nachgewiesen werden 
kann. Daraus darf man aber nur schliessen, dass in einigen mit- 
einander zusammenhfingenden Bauhütten dieser Zeit eine Vorliebe 
für Konstruktion der Grundrisse und Aufrisse nach dem gleich- 
seitigen Dreieck besunden hat Diese Vorliebe kann aus rein 
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praktischen Verhältnissen hervorgegangen sein, aus einer gewissen 
Bequemlichkeit beim Abstecken des Grundrisses, dem Bedürfnis 
der leichteren Übertragung in einen grösseren Massstab u.s.w. 
Und warum sollen sich in einzelnen Bauhtttten nicht solche Hilfs- 
konstruktionen ausgebildet haben, da deren Anwendung ja den 
untergeordneten Nachtretem der führenden Meister das Kon- 
struieren der Grundrisse und Aufrisse im Sinne des herrscbendcnStils 
erleichterte? Es ist neuerdings wahrscheinlich gemacht wordeOf dsss 
neben dem gleichseitigen Dreieck auch andere geometrische Figuren 
in dieser Weise benutzt worden sind^ nicht nur das Quadrat, der 
Kreis und das rci^clmässige Achteck, von denen man das ja längst 

\MJssic, sodann auch das sog. * Dreieck, d. iL dasjenige gleich- 
schenklige Dreieck, dessen oberer Winkel = 45^ ist. Warum soll 
sich nicht in einzelnen Bauschulen sowohl des Mittelalters ak 
auch anderer Zeiten eine Vorliebe für einzelne dieser Figuren ent- 
wickelt haben? Dass die Banausen der alten Bauhütten diesen 
„Triangulaturen** und „Quadraturen'^ eine mystische Kraft zu- 
sprachen, ist wohl möglich, ja sogar wahrscheinlich. Natürlich be- 
weist das aber Ästhetisch nicht das Geringste. Denn die Ästhetik 
ist keine Beschreibung iigend eines historischen Stils, noch weniger 
der Gepflogenheiten einiger Bauhütten. 

Ebensowenig llfsst sich das Proportionsgesetz der „Analogie!" 
oder „Konformität^ empirisch nachweisen. Man versteht darunter 
die angebliche Thatsache, dass sich bei den „schönsten'^ klassischen 
Bauten die Proportionen einer Grundform, z. B. des Rechtecia 
der ganzen Fassade auch in den einzelnen TeOen des Baues, z. B. 
den von Pilastern emgeschlossenen Abschnitten der einzeben 
Etagen, den Thüren, Fenstern u. s. w. wiederholen. Den Beweis 
glaubt man dadurch führen zu kömien, dass man zeigt, wie in 
vielen F^len die Diagonalen dieser Rechtecke einander parallel 
laufen. Und zwar soll das nicht nur für die Aufrisse, sondern 
auch fUr die Grundrisse und Details, z. B. die Ausladung der G^ 
simse un Verhältnis zu ihrer Höhe oder der Höhe der einzeben 
Stockwerke gelten. 

Es wird äich wohl nicht leugnen lassen, Ja^j» in einigen Fällen, 
besonders bei Palastfassaden der Renaissance, etwas ahnliches nach- 
gewiesen werden kann, und es ist keinem Architekten benommen, 
gerade solche Kassaden besonders schein zu nnüen. Aber ebenso- 
wenig kann ein Zweifel darüber bestehen, dass in sehr vielen, ja 
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sn<;ar den meisten Füllen ein solcher Beweis einfach unmöglich 
ist. Man hfitte sich das ja auch aus verschiedenen Gründen von 
vornherein sagen können. Die Breite und Höhe einer Fassade wird 
durch ganz andere Gesichtspunkte bestimmt als die der Thüren 
und Fenster. Und wenn zuäülig einmal die Diagonale der ganzen 
Fassade mit der eines dieser kleineren Rechtecke parallel Iftuft, 
so ist es doch ganz unwahrscheinlich^ dass dieser Parallelismus 
auch nur in der Mehrzahl der Ffllle eintreten könnte. So kann 
z. B. die Diagonale der ganzen Fassade niemals der einer einzelnen 
Etage parallel sein, ebensowenig die Diagonale einer Etage parallel 
der eines ihrer einzelnen Abschnitte. Nimmt man nun gar die 
zahllosen Beispiele, wo dieser Parallel isinus auch bei ITiürcn und 
Fenstern nicht vorhanden ist, so ist wirklich nicht abzusehen, wie 
aus einem so sporadischen Beweismaterial ein Gesetz dieser Art 
konstruiert werden soll. Denn die Behauptung, dass gerade die 
Bauten, an denen sich ähnliches nachweisen lasst, die schönsten 
seien, ist doch eben eine petitio principü, die sich methodisch 
nicht rechtfertigen lässt. 

l^s k(>nnte danach scheinen, als ob ich den Proportionen in 
der /Vrchitekiur und den dekorativen Künsten überhaupt keine 
Bedeutung bcimässe. Das wäre natürlich sehr verfehlt. Ich weiss 
vielmehr sehr wohl, dass die Schönheit eines Raumes zum grossen 
Teil- ^'cllcicht in überwiegendem M isse auf seinen Proponinnen 
beruht. Aber daraus i^ebt noch nicht htrvrjr, dass es bestimmte 
em lur itllem.il „schone** Proportionen gicbt. X'ielmehr fragt es 
sich auch hier, ob die Bedcutiini: der Proportionen nicht vielleicht 
darauf beruht, dass sie in den I>ienst der lllussion treten, zur hlr- 
zeugung bcsiinuiucr Illusionen beriut/t werden. 

l'nd da n. ;>s ja wohl jedem einleuchten, dass die Stimmungs- 
und KrnltÜlu^i in . in die uns der Anblick eines Bauwerk«? oder 
einc^ ( )rn:irnciiiö Hcitjci/t. L:.in/. wesentlich durch seine i*ropor- 
tioücn brNfimmt ist. Der i.indruck des Schweren, Wuchtigen, für 
die Kwigkcii (iesch.itVcnen, den ein gutes .Mau.soleum macht, der 
(Charakter des Leichuii, (ira/i<>sen, ja Leichtsinnigen, den wir von 
einem \'crcnügungslokaI fordern, das Gefühl des b'eierlichen , l.r- 
ha! ciicn, lI.is wir beim .\iib'.ick des Innern einer golischcii Kirche 
h«tbc!i. h.'.n<j,i /um grossen I l;! \>>n Jen 1 Voportioncn ab. ist 
ein Irrtum zu ulaubcn, J:c ^i::ninungswirkung eines Bau- 

werkes nur duFwh die N'erzierang der l liichen oder die Farben 
hervorgebracht werde. Die Proponiun hat ihren wcscndichen 
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AnteU daran. Denn aut ihr beruht vor allen Dingen das Raum- 
gefühl, in das der Beschauer versetzt wird, und dieses macht 
eben einen wesentlichen Teil des Bewegungsgefilhls und der 
Stimmung aus. Ob ein Raum frei, breit und behaglich oder hoch^ 
schmal und engbrüstig proportioniert ist, das ist fQr die Stimmung, 
in die man bei seinem Anblick versetzt wird, wahrhaftig nicht 
gleichgültig. Und soweit die Proportionen nidit durch die oben 
erwähnten praktischen Gesichtspunkte bestimmt sind, eiigeben sie 
sich ganz offenbar aus dem Bedürfnis bestimmte Bew^ungs- und 
Stimmungsillusionen zu erzeugen und zu erleben, das in der Seele 
des Künstlers und des Geniessenden lebendig ist. 

Dann aber kann man den Proportionsreiz auch dem der 
Illusion nicht entgegensetzen. Vielmehr ist er nur eine besondere 
Seite, eine besondere Spezialisierung desselben. Und daraus er- 
giebt sidi unmittelbar^ dass von einer normativen Festsetzung 
sogenannter „schöner'* \'erhfiltnisse oder Proportionsprinzipien in 
der .Architektur nie die Rede sein kann. Denn es ist klar, dass dann 
die Wahl der Proponionen im einzelnen Falle ganz durch das Be- 
dürfnis nach Kraft- und Bewegungsillusion bestimmt ist, das den 
schaffenden Künstler angesichts der Aufgabe, die er zu lösen hat, 
erfüllt. Dieses Bedürfnis hängt, \v\c wir tresehen haben, von zahl 
reichen Verhffltnisscn ab, erstens von der Tradition , zweitens von 
dem Wunsch nach Abwcchslunt^ , drittens von dem persönlichen 
Kraft- und Bcwegungsgefühl des Künsders, viertens \ on dem inhalt- 
lichen Charakter des Hauwerks. Diese verschiedenen Faktoren ver- 
binden sich mit den Hedingungen, die das Material und die Technik 
sowie der praktische Zweck des Bauwerks stellen. Und aus dieser 
Verbindung entsteht die im einzelnen Falle richtige, d. h. schönste 
Proportion. Da aber die meisten dieser b'aktoren überall verschieden 
sind, auch historisch fortA^'ährend wechseln, so ist es ollen bar un- 
möglich, die tektcinischen Künste auf bestimmte Proportionen fest- 
zunageln. Das einzige Normative, was man bestimmen kann, ist 
dass die im einzelnen Falle gewfthlten I^roportionen gerade dem 
Hcdurfnis nach i\raft-. Beweg iiii:;s- und StimniiiriL^sillusion ent- 
sprechen müssen, das in diesem Falle, unter den gegebenen Ver- 
hältnissen beim Künstler und PubUkum besteht. Die Proportionen 
selbst wechseln fortwährend, die Illusion als das dominierende Prin- 
zip, das auch sie in seinen Dienst zwingt, bleibt immer dieselbe. 

Haben wir mm erst einmal erkannt, dass der Proportionsreiz 
dem Illusionsreiz gar nicht entgegengesetzt ist, so können wir 
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.i.vh n einen Schritt weitcT gehen unJ. ein (iesctz ermitteln, 
J i^ V vh spc/:cll aut dieses Verhältnis gründet. Ich will dieses 
( jciei/ aJ.^ der « > r g .i n i s c h e n \' e r 7. w e i u u n u der Massen 
bcmchnen. I m es zu \ ersielK-n, nui>s ni.m zunächst lci>lliahca, d-iss 
•t\lcs i'. iuwcrk, jedes kunstiiewerbliche und nmamenlale IVodukt 
naj- der Absicht seines Sch' jMer.v ein lebendiger Organismus ist^ 
laJem es mii der t<>ten Materie die Vorstellung von Kralt und lie- 
wepung zu erzeugen sucht. .\lle lebendigen Organismen, wenigstens 
alle, an die sich unsere \ or>te]lung von • rumischein l eben knüpft, 
zeigen eine von einem bestimmten 1 'unkte au.si^ehende \'er/As eigung 
der Mas>c. Ikim Menschen sovv<»hl \\ :e beim 1 ler und beuu liuuin 
i>t die Masse zunächst dem I ,rn hrun^N/entrurn ain stärksten und 
xer/vveigt sich, spaltet sicli und \ erdunnt :>;cii in der l^nilerauag 
von ihm immer mehr. Ikim Menschen und I ler liegt das F.r- 
nahrunps/.cnirum in der Mitte des l\um[ les, beim Haum /un.'iclui 
der Krde. ist nun ein organische;» (le^etz, das> die dheder 
und Teile, die dem Krniihrungszcntrum am n.'k hosten liegen, ein 
gr'<x>crev, diejenigen, die ihm am fernsten liegen, ein kieuieres 
N'olumen haben, dass die \'<.hiTnin<i entsprechend ihrer Fntfernung 
\<>n der dick^ten Stelle propurtiunai abnehaicn. So ist /.. U. der 
Oberschenkel, der dem Kumpf am nächsten sitzt, dicker als der 
I nter.^cbenkek dieser dicker als der Fuss, der Fuss dicker als iede 
Zehe. .V» t»i der Oberarm dicker als der l'nterarm, dieser dicker 
äIs die Hand, die .Mittelhand dicker al» jeder Finger, l'benso der 
Stamm dicker als der .Nst, der .Ast dicker als der Zweig, dci 
Zwe-:^ stiirkcr die !M*itter u. s. \v. Allerdings la>>en sich be- 
stimmte geometri^.- he desetze wie /. 1». diis der stetigen l'rt>portion 
M»viel mir bekannt in keinem dieser Falle nachweisen. .Aber das 
-Xbnchmcn der \*ülumina der einzelnen Teile in der Richtung vi)m 
Mittelpunkt nach den I-Atremit ten ist schliesslich an «ich {»chun 
cia Gesetz, das das künstlerische SchatTen besiuiuiien kann. 

Oenn CS crgiebt sich daraus für die dekorativen Künste eine 
wichT'i;e Vorschrift, nämlich die, da»"» allen tekt* »nischen (lehilden 
die \bi>>c an den Stellen am staik:>tcn sein mu>s, die nach di.n 
5 *^~>c"t.n iicvlingungen des r,r!>ildes den landruck des Ixnährungs- 
/entrujTi-. de«j Kti!! nnd lu wegungsursprungs m.ichen sollen. So 
»:rd rv.in /, H. eine >.iuK immer der Frde /un. chst am dicksten 
machen, weil ihr wurzeltestes Mehen eine ge\\:N>e Analogie /um 
llaumstamm ai^fwr'v-t, wornu«. immiitelbar eine Konzentration der 
Mmc «o Uic$cr Melk hcnorgchu l>agc|{en wird man die Fu^dc 
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eines Möbels nach oben hin dicker werden lassen, weil seine Be* 
weglichicelt die Analogie mit dem menschlichen und tierischen 
Körper fordert und deshalb seine grösste Masse sich meistens 
oberhalb der Mitte seiner Höhe befinden wird. Auch dass die 
meisten griechischen Vasen ihren Schwerpunkt mehr oberhalb der 
Mitte haben, ist nicht Zufall, da bei ihnen, wie wir aus gewissen 
Dekorationsweisen wie den Gesichts- und Brustveräerungen prt- 
historiscfaer Vasen entnehmen können, hfiufig die Vorstellung des 
menschlichen Korpers zu Grunde gelegen hat. 

Hierhergehört auch die Vorschrift Vitruvs, dass die oberen 
Säulen einer zweigeschossigen Forumsportikus um ein \'iertel 
kleiner sein sollen als die unteren. Schon seine griechischen 
Quellen müssen das organische Bildungsgesetz, das dem zu Grunde 
liegt, erwähnt haben. Das kann man aus der Erklärung erkennen, 
die er dafür giebt, nämlich es solle dadurch die Art und Weise 
emporwachsender Gebilde nachgeahmt werden, wie denn z. B. 
Fichten, Cvpressen und Pinien alle an den Wurzeln am dicksten 
seien und beim Emporwachsen immer dünner würden. Das Vtx- 
haltnis 1:3, das \'itruv für die beiden Stockwerke angiebt, geht 
natürlich als genaue zahlenmässige Fixierung schon über das Nor- 
mative hinaus. Luca Pacioli, der diese Proportion aus dem \'itn!- 
vianer Pai;anini kannte, sagt ganz richtig, dass nur die Verkleinerung 
der oberen JÄagen überhaupt aus der Natur abgeleitet werden 
könne, dagcijcn das besondere I lohenverhältnis von X'itruv will- 
kürlich gewählt sei. Denn der Architekt könne nun einmal die 
.Natur nicht genau nachahmen, müsse sich vielmehr aus praktiscbeo 
Gründen an bestimmte Masse halten. 

Hierher gehören auch die stärkeren Durchbrechungen und 
Auflösungen der Masse nach oben, die sich z. B. bei Türmen so 
haiitii; linden. I)ie Masswerkdurchbrechung der gotischen Purin 
helme, die \ cnnehrunL; der i'enster in den oberen Etagen der 
italienischen Campaniii haben in den meisten Fällen keinen prak- 
tischen Zweck, ja widersprechen sogar ic.aveise dem Nüt/.lichkeits 
prinzip aufs allerentschiedenste. Aber sie sind aus demselben 
ästhetischen Bedürfnis nach organischer Verzweigung entstanden, 
das sich auch in den durchbrochenen Wimpergen, den Fialen, 
Krabben, Kreuzblumen, Akroterien u. s. w. aus^ricfaL In allen 
diesen Fällen wird eben der Ausgangspunkt und das Zentrum der 
organischen Kraft so wie beun Baum zunüchst der Erde gedacht 
und man stellt sich vor, wie diese Kraft, nach oben zu unmer 
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tchm'acher werdend, schliesslich in den Durchbrechungen und freien 
Eodigungen der oberen Teile ausklingt. 

Ks würde hier zu weit führen, wenn ich dieses übrigens 
lAogst bekannte Bildungsprinzip in allen dekorativen Künsten ver- 
folgen wollte. Die erwähnten Beispiele genügen wohl, um das 
Gesetz als solches über jeden Zweifel zu erheben. lüne genaue 
Nachprüfung zahlreicher dekorativer Kunstwerke würde wahr- 
scheinlich zeigen, dass es manche Ausnahmen davon gicbu Aber 
ich vermute, dass sich diese aus bestimmten ganz genau nach* 
weisbaren Störungen des Gesetzes erklären lassen. Jedenfalls 
ist soviel klar« dass auch aus diesem Gesett keine allgemein- 
gültige zahlenmässig zu fixierende Proportionsnonn entnommen 
werden kann. 

Aus dem Gesetz der organischen Verzweigung ergiebt sich 
dann unminelbar ein zweites, nitmlich das der Wiederholung des 
Griisseren im Kleineren. So wie der Unterarm dem (Jberarm, 
der Finger dem Unterarm wenigstens seiner allgemeinen Form 
nach Ähnlich ist, so wie die Form des Baumstamms im Aste, die 
des Astes im Zweige u. s. w, wiederkehrt, so giebt es auch in der 
Architektur eine Menge Ffllle^ wo sich grössere Formen im Kleinen 
wiederholen. Bebpiclsweise findet sich in der antiken Baukunst der 
Haupt^iebel in den dekorativen Giebeln über Fenstern und Thttren, 
in der gotischen Baukunst der Turm in der Fiale« der lYeiler im 
Dienst, die Wölbung im Fensterbogen u. s. w. wieder. Aber man 
sieht sofort, dass auch dieses Gesetz keine Fixierung bestimmter 
I^ponionen tn sich schliesst, da ebenso wie in der Natur die 
kleinere Form mit der grösseren durchaus nicht in allen Finzel> 
heilen Übereinzustimmen und auch durchaus nicht dasselbe Ver- 
haltnia zu haben braucht. Das ist wohl der richtige Kern der 
fjben S. 313 widerlegten Theorie %*on der iVnalogte oder Kon- 
fi^nnitüt der geometrischen Teilungen. 

Die l^nsicherhett in der Bestimmung der Tetlunusj unkte und 
die Venchiedenheit der iLsthetischen Wirkung je nach dem Volumen 
und der kfinsderischen Verzierung der gemessenen Teile macht, 
wie wir gesehen haben, Proportionsmessungen am menschlichen 
Körper und an Gebäuden ausserordendich schwierig« ja gcradc/u 
illuä<»ri»ch. Die Schwierigkeit wachst ninrh dadurch, dass es sich 
bei allen diesen kompli/ienercn (jebildcn imnfcr um eine ganze 
Menge von \'ertUiltni&&en handelt, die natürlich auf einander 
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emwirken und sich in ihrem astbetischen Charakter beeinflussen. 
Ob einem z. B. der Fuss eines Menschen gross oder klein er- 
scheint, hängt nicht nur von seinem Verhältnis zur Gesamtlänge des 
Körpers, sondern auch von dem zur Länge der Beine^ von seiner 
Dicke, seiner Form u. s. w. ab. Ob man ein Kranzgesims zu weit 
oder zu wenig weit vorkragend findet, das wird nicht nur durch 
die Höhe der oberen Etage, sondern auch durch die des ganzen 
Baues, im Zusammenhang mit der Höhe des ganzen Gesimses 
selbst bestimmt. Ein \ crh titnis bedingt eben immer das andere 
und modifiziert dadurch seine ästhetische Wirkung. 

Diese Schwierigkeiten haben dazu geführt, das Problem aber- 
haupt vom menschlichen Körper und der Architektur loszulösen, 
die Verhifltnisse an sich, als rein geometrische Beziehungen zu 
untersuchen. Dazu ist man allerdings erst ailmfihlich gekonunen. 
Zunächst versuchte man es mit Gebrauchsgegenständen möglichst 
einfacher geometrischer Form, Thüren, Fenstern, Spiegeln, Bilder 
rahmen, Büchern, Briefkouverts, Visitenkarten u. s. w., indem man 
festzustellen suchte, welches Verhältnis der Breite zur Höhe der 
Mchr/.ahl der Menschen als das schönste erschiene. Aber diese 
„Methode der Verwendung^, wie Fechner sie nannte, war natürlich 
sehr unzuverlässig. Denn alle diese Gegenstände haben ihre Form 
ja gar nicht in erster Linie durch ästhetische^ sondern durch prak- 
tische Rücksichten erhalten. 

Man muss ako, wie schon Fechner richtig erkannt ha^ völlig 
nichtssagende geometrische Formen wählen, z. B. Rechtecke von 
verschiedenen Verhältnissen, die man aus weissem Kanon aus- 
schneidet^ gerade Linien, die durch einen Punkt geteilt smd, Drei- 
ecke, Ellipsen u. s. w. Diese können entweder von den Versuchs- 
personen hergestellt werden — Fechner nannte das die „Methode 
der Herstellung*' — y oder sie können ihnen fertig voi^gdegt werden, 
was natürlich wegen der Ausschaltung der körperlichen Thad^cett 
das Richtigere ist — Fechner nannte das die „Methode der WaU". 
Diese letztere ist nun auch von den Nachfolgern Fedmers bei- 
behalten worden, nur haben sie sie noch systematischer ausgebildet 

Ich habe sdion oben S. 35 auf das Bedenkliche derselben 
hingewiesen und will meine Bedenken hier ausfiClhrticher begründen. 
Fediner hatte sich bei seinen Experimenten einer verhältnismässig 
grossen Zahl von Versuchspersonen, 347, bedient. Er ging dabei von 
der ganz richtigen Voraussetzung aus^ dass die stark abweichenden 
Urteile, die bei allen solchen Versuchen vorkommen, so noch am 
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mtitü durch die nach der entgegen i^esmten Hichtung abweichenden 
«usge.'T' ^eo werden würden. Die jüngeren (ielchnen aber, die 
seinen liahnen gefolgt sind, habeo die Zahl auf acht bis zehn ver* 
mindert und dieae wenigen aus einem ganz engen Herufskreiae, 
n^miich den fungen Psychologen einer bestimmten Schule aus- 
gewählt. 

Man kann sich wohl kaum ein für psychologi^rhe Experimente 
präokkupieneres Versuchsnuterial denken ^ und es wfire durchaus 
nicht wunderbar, wenn diese wenigen Leute, die ja ganz genau 
wissen, worauf es bei solchen Untersuchungen ankommt, was 
Jer goldene Schnitt u. s. w. ist, wenigstens ungeü'ihr dasselbe N'er 
haltnis für Jas schönste erklaren M ftrJen. Natürlich wtirde dann 
al^r A:v< 1 1 h frauskommende Krgebnis nur den ungefähren 
fjeschmack dieser Personen, nicht das allgemein menschliche Pro- 
portionsgefühl repräsentieren. 

Denn- ^b stimmen selbst diese wenigen Personen 
in ihrem I rteil nicht miteinander überein. Vielmehr 
wichen bei den Versuchen einzelne Urteile so stark von den 
übrigen ah, dass man sie, wenn man zu einem annehmbaren Re- 
sultat kommen wollte, ganz ausscheiden musste! Natürlich gab 
man aber damit den empirischen (Iharakter des X'ersuchs preis. Denn 
mit dieser Ausscheidung wurden derartige Uneile ja für abnorm 
crklirt, eine solche Pjklürung setzt aber eine Norm, d. h. also hier 
ein schönstes Verh^tnb voraus. Und doch soll das Experiment ja 
erst beweisen, ob ein solches überhaupt angenommen werden kann. 

Eine Durchschnittsberechnung hat doch in diesen und Ähnlichen 
F:fUen nur dann einen Sinn, wenn man das Bestehen einer Norm» 
von der die verKhiedenen Urteile nur Abweichungen sind, voraus- 
setzt. Denn das ist ja natüriich sehr leicht, aus einer gn^sseren 7M 
mehr oder weniger voneinander abweichender Urteile, deren jedes 
durch das Verhfilmis zweier Seiten eines Rechtecks bestimmt wird, 
deo Durchschnitt zu ermitteln. Es handelt sich dabei zunjichst nur 
um eine rechnerische Operation, ein Divisiuns- und Multiptikaiions- 
exempel* Ob das Resultat einen Ästhetischen Wert hat, isi damit 
n*fch nicht gesagt. Denn ebensogut wie die Übereinstimmung einer 
Mehrzahl von Menschen in I^/ug auf den PniponionxgctMrhmack 
>nate doch auch die Verschiedenheit ihres l*rtcils das Normale sein. 

Wie eine solche Verschiedenheit entstehen ktSnnte, wAre nicht 
achwer einzusehen. Einfach durch die Verschiedenheit der beim 
AnMick der betreffenden Verhältnisse in Wirkung tretenden .Xsm»- 
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ziationen. Denn so sehr sich die Experimentatoren auch bemüht 
haben, alles zu vermeiden, was die Versuchspersonen an iigend 
welche Gegenstände des gewöhnlichen Lebens hätte erinnern 
können, so schwer ist es doch, alle Assoziationen» alle Gedanken an 
eine praktische Verwendung der betrefl'enden Formen auszuschliesscn. 
Wenn ich einen weissen Karton sehe, der ungefähr die Grösse 
und Form einer Visitenkarte hat, oder ein Kreuz, das sich in 
seinen Verhältnissen einem Schwertgriff nähert, oder eine senk* 
rechte Linie mit einem Punkt darüber, die ähnlich wie ein i aus- 
sieht, so ist es wirklich schwer, beim Anblick dieser Formen nicht 
an solche Gegenstände zu denken. In der That berichten die Ex' 
perimentatoren übereinstinunend, dass viele der Versuchspersonen 
auf die Frage, welche der zur Auswahl gebotenen Formen ihnen 
am besten gefalle, wiederholt zuerst erwidert hätten ^ das käme 
ganz auf die Verwendung an. Und als man ihnen dann ein- 
schärfte, dass sie bei ihrem Votum jeden Gedanken an eine solche 
Verwendung aus dem Spiele lassen sollten, da gaben sie zwar 
angeblich ihr Urteil ohne eine solche Rücksicht ab, aber in Wirk- 
lichkeit fragt sich doch, ob ein Mensch, der einmal beim ersten 
Anblick einer solchen Form an irgend einen Gegenstand von ähn* 
liehen Verhältnissen gedacht hat, nachher jeden Gedanken daran 
aus seinem Bewusstsein auslöschen kann. 

Psychologisch wird aber das Denken an einen solchen Gegen- 
stand ungefähr auf dasselbe hinauslaufen wie das Denken an irgend 
ein Naturobjekt bei der Anschauung eines Kunstwerks, das es dar- 
stellt. Man wird eben durch die Form, die man sieht, an einen 
Gegenstand, den man aus täglicher Anschauung kennt , erinnert 
Das ist aber nichts anderes als Illusion. Und die Lust, 
die dabei entsteht, beruht ganz offenbar auf dem Gefühl für die 
Obereinstimmung der Form mit der Erinnerungsvorstellung des 
Gegenstandes. Hier hätten wir dann also wiederum den Fall, dass 
der Proportionsreiz nur eine besondere Seite^ gewissermassen eine 
geometrische Formulierung des Illusionsreizes wäre. 

Nun ist es aber doch auffallend, dass — trotz einzelner Ab- 
weichungen — die Mehrzahl der Versuchspersonen, tfaatsächlicfa 
eine gewisse Hinneigung zu einem bestimmten Verhältnis zeigt^ 
und dass dieses Verhältnis, wenn es auch nicht genau mit dem 
goldenen Schnitt übereinstimmte, doch in vielen Fällen nicht all- 
zuweit davon entfernt lag. Ich glaube dies m folgender Weise 
erklären zu müssen. Wenn man einem ganz vorurteilsfreien 
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dnc grössere Zahl von Rediceckeo foiiegt, deren Ver* 
hiltniMe sich zwischen dem des Quadrats (i: i) und irgend einer 
Uaitgestreckten Form» sagen wir einmal i;a oder 3:5 oder 1:3 
bewegen, so ist zunidist klar, dasi er unter diesen VeriUdtnissen 
das Quadrat, genauer gesagt diejenige Form, die er infolge einer 
bekannten SinnesiSusdiung dafiOr hfllt, sofort herBuserkennen wird. 
Und zwar wird es ihm entweder, wie sich bei manchen Experi- 
menten herausgestellt hat, wegen seiner nüchternen hausbackenen 
Form missfallen, oder, wie ebenfalls bei einigen Kxpcrimenten nadi- 
gewiesen worden ist, wegen seiner mehrseitigen Symmetrie be- 
sonders gefallen. Diejenigen Rechtecke ferner, die dem (schein- 
baren) Quadrat am nächsten stehen, wird er meistens missbilligen, 
und zwar wie man annimmt deshalb, weil sie ihm Jen I :nJruck 
misslungcner Quadrate machen. Andererseits werJcn ihm auvh 
die am meisten gestreckten Rechtecke sofort au Hallen, und es ist 
p^vcholoßisch sehr wahrscheinlich. Ja^i. er bic nicht am sch«in>ien 
! nJcn wirJ. Ja sie ein Kxtrem darstellen, von dem tern/ubletben 
tin n;itiirliche> ( iefuhl ihm i^ebietet. Schon dadurch wird er ijan/. 
viffi selbst aut einen Punkt /w ..hcn dicÄcn beiden ! \tremen i^c- 
wrun,|;i werden, l nd da man dasselbe von jeder anderen \ ct- 
suchspcrson voraussetzen kann, so hegt es nahe an/unchnien. dass 
ein Durchschnitt aller dioer V'orzuijsiineile nicht *ill/uwiii von 
dem ecometrischen Mittelwert aller vorlieuenden Rechte^l e ab- 
Ht ;^hen wird. In \Nie weit dieM-T Mch dabei dem \ eriialmis des 
j?rf!dcaen ^chntl^s n. hern wird, hanet naiiirlich \<>n de:- W ahl des 
cnen F\trems, s<»u!e \<<n dem numeriNchen N'erhahnii» der ver- 
schieden propf-rtiMnicrten Kechiecke ab. i)a der goldene Schnitt 
jcdcniaiK nicht sehr weil von diesem Mittelwert entfernt liegt, 
ist es sehr t^ut möclich, dass auch der hurciischniii der Vorzugs- 
urteile «sich ihm mehr »-der weniger nähert. 

l^ei vleii Kechtecki>versuchen ist übrigens die experaneatclie 
Ästhetik nicht stehen ^eMiebcn. Sic hat ihre Metb -de auch auf 
I Jlipsea, Kreuze, LinieuteÜungen, \V inkel, Dreiecke, Kreissegmente 
u. s. w. ausgedehnt. Da^ Resultat war dabei da?;, dass, je kom 
ph/icner dic Figuren wurden, umso wcniijer eine I bereinstimmuni^ 
dfr IVteile, d. h. ein Normalvcrh'ilinis nachgewiesen weiden 
kMnnte. I >a> ist auch ganz natürlich, üei der Auswahl zwischen 
vcrs*:hiedcncii Kreu/en z. R., deren Querbalken entweder hoher 
*Klcr tiefer gestellt wud, handelt es sich nicht nur, wie man 
den km kunnic, um das Veriiiiltnis der durch den Querbalken ab- 
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geteilten Abschnitte des senkrechten Balkens , sondern gleichzeitig 
um das Verhältnis erstens derGesamtUtnge heider Balken zueinander, 
zweitens ihrer abgeteilten Stücke zaeinander, und es ist klar, dass aUe 
diese Verhältnisse aufeinander einwirken, für die Bevorzugung oder 
Verwerfung einer bestimmten Teilung mit in die Wagschale fallen. 

Ferner wird bei allen Verhältnissen ihre absolute Grösse für 
die Auswahl mit entscheidend sein. Denn davon hängt es im 
einzelnen Falle ab, ob bei der Anschauung bestimmte Assoziationen 
entstehen oder nicht Wo die Grösse oder Form derart bt, dass 
gar keine Assoziation zu stände kommen kann, ist deshalb auch 
das Urteil meistens völlig schwankend. Übrigens will ich bemerken, 
dass sich bei den Dreiecksversuchen eine Bevorzugung des gleich- 
seitigen Diviecks nicht hat nachweisen lassen, woraus man schliessen 
darf, dass eine besondere Bedeutung dieser Form für die noch 
viel komplizierteren architektonischen Verhältnisse erst recht nicht 
wahrscheinlich ist 

Eine andere Frage wäre die, ob man für eine einzelne 
Versuchsperson die Ursachen der Bevorzugung bestimmter 
Verhältnisse nachweisen kann. Auch dies ist neuerdings versudit 
worden, allerdings in einer Weisey die den Erfolg von vomherem 
unmöglidi machte. Man ist dabei von der Überzeugung aus- 
gegangen, dass jedes Urteil tlber schön und hfisslich in die Form 
eines Verhältnisses gekleidet werden kann, indem ein Zugross 
oder Zuklein immer ein Urteil über ein Verhältnb in sich schliesst 
Femer hat man dabei angenommen, dass die Vorstellung von Ver- 
hältnissen inmier durch die Anschauung vieler Einzelverhältnisse 
zu Stande komme. Der Prozess, der dabei vor sich gehe, sei 
der, dass ein Mensch, der verschiedene Exemplare einer Form 
sieht, die in der Grösse oder den Verhältnissen voneinander ab- 
weichen, also z. B. verschieden grosse Kreise, verschieden pro- 
portionierte Rechtecke u, s. w., sich von dieser Form eine Vor- 
stellung bilde, die unter Ausscheidung der Extreme ungefähr in 
der Mitte zwischen den dabei vorkonmienden Einzdformen liege. 

Diese Annahme kann wohl das Richtige treffen. Um sie 
nachzuweisen, müsste man mit einer grösseren Zahl von Versuchs- 
personen folgendes Experiment anstdlen; Man müsste sie eine 
grössere Zahl von Rechtecken verschiedener Verhältnisse längere 
Zeit ansehen lassen und ihnen dann die Aufgabe stellen, irgend 
ein Rechteck aus der Erinnerung zu zeichnen. Dieses müsste man 
dann mit dem Durchschnitt der gesehenen Rechtecke vergleichen, 
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wobei man wieder zwischen dem geometrischen, arithmetischen, 
haimonischen u. s. w. Mittelwert zu unterscheiden hstte. Stimmte 
das gezeichnete Rechteclc mit dem einen dieser Mittelwerte überein, 
so wäre damit zunächst wenigstens so viel bewiesen, dass die Vor- 
stellung einer Form, von der man mehrere Verhältnisse gesehen hat, 
mit dem betrefifcndcn Mittelwert dieser Verhältnisse übereinstimmt 

Damit wäre freilich noch nicht gesagt, dass dieser Mittelwert 
auch eine ästhetische Bedeutung hätte. Um dies zu beweisen, 
müsste man statt der Methode der I-Ierstellung die der Wahl an« 
wenden, und zwar wäre bei den Versuchen ausdrücklich zu be* 
tonen, dass es sich um die Auswahl des schönsten Rechtecks 
handelte. Am besten wäre dabei von der täglichen Anschauung 
auszugehen. Gerade das Rechteck bt eine Form, die der Mensch 
un gewöhnlichen Leben fast fortwährend um sich hat. Man denke 
an Thüren und Fenster, Kästen, Öfen, Bücher, Papier u. s. w. 
OlTcnbar bildet man sich seine Vorstellung vom Rechteck aus der 
Anschauung dieser Gegenstände. Die erw/fhnte Theorie behauptet 
nun, dass der Mensch diejenige Rcchtcckstorm am schönsten finde, 
die dem geometrischen Mittelwert der Kechtecksformen seiner An* 
achauung entspreche. 

Um dies experimentell nachzuweisen, müsste man zunK-hst 
für einen bestimmten Menschen den geometrischen Mittelwert 
vnn dessen Ansch.iiiiin£»slV)rmen berechnen, d. h. man iniisste alle 
Rechtecke seiner l ingcbung messen und daraus den geometrischen 
Durchschnitt ziehen. 

Dann mOssie man zweitens demselben Menschen eine Anzahl 
rechteckig zugeschnittener Kartons vorlegen und ihn bitten, den- 
jenigen unter ihnen auszuwählen, der nach seinem Geschmack das 
schönste \'erhahnii hätte. Stimmte dieses Verhältnis mit dem be- 
rechneten Mittelwert Uberein, so wäre der lleweis getiihrt. Oder 
rnit anderen \\ Orten ein X'erglcich der bevi>rzugten b'orm mit den 
Kcchtecken der gewöhnlichen Anschauung würde beweisen, ob 
d:c schönste l'nrm ein ge« »metrischer oder ariihnieii;schcr oder 
harmonischer u. s. w. Miiiclwcri aus den gewöhnlichen Anschauungs- 
formen wäre. Diesen N'ersuch müsste man mit mehreren Personen 
wiederholen, und wenn sich bei allen dasselbe Resultat ergäbe, so 
könnte man das Ergebnis als einigermassen gesichert ansehen. 

Sonderbarerweise hat man nun gerade dieses Verfahren nidit 
angewendet, das Problem Oberhaupt gar nicht als ein psycho- 
logisches, sondern als ein mathematisches aufgefasst. Man ist dabei 
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von der sogenannten individuellen Schönheitskime ausgegangen. 
Dies ist die KurvT, die aus den l rteilen einer einzelnen Person über 
die Schönheit verschiedener \ erhalmissc konstruiert wird. Sie stellt 
z. ii. bei Rechtecksversuchen eine Linie dar, d:e an dem i*unkte, 
der dem Quadrat entspricht, ziemlich hoch ansetzt, dann bei den 
Punkten, die den dem Quadrat zunächststehenden Rechtecken ent- 
sprechen, stark sinkt, um gegen das Verhältnis des goldenen Schnitts 
zu wieder anzusteigen und endlidi bei den ganz langgestreckten 
Rechtecken noch einmal zu sinken. Man hat nun» um zu beweuen, 
dass die höchste Schönheit ein geometrischer Mittelwert sei, die 
Schönheitskurven verschiedener Personen hergenommen und an 
ihnen gezeigt, dass das schönste Rechteck, d. h. dasjenige, welches 
dem höchsten Punkt derKunre entspricht, gleich dem geometriscfaen 
Mittelwert zwischen zwei anderen Rechtecken is^ deren Ästhetischer 
Wert für das betreffende Individuum durch zwei gleicfaweit vom 
Scheitd entfernte Punkte der Kurve repräsentiert wird. 

Aber das ist ja für die hier in Betracht kommende Frage 
ganz gldchgOltig. Denn hier handelt es sich gar nicht darum, 
den Durchschnitt einer Anzahl gerade voriiegender Rechtecke zu 
bestimmen, von denen das eine am schönsten gefunden wird, zwei 
andere in der Schätzung gleichweit nach beiden Seiten abstehen, 
d. h. gleich hässlich sind, sondern es handelt sich vielmehr darum, 
nachzuweisen, dass das Yorzugsverh&lmis, das sich bei der ästhe> 
tischen Vergleichung ergiebt, mit dem geometrischen Mittelwert aller 
der Rechtecke übereinstimmt, die der betreffende Mensch 
im gewöhnlichen Leben zu sehen pflegt oder ge* 
sehen hat. Zu diesem Nachweis ist aber bei dieser Berechnung 
auch nicht einmal ein Versuch gemacht worden. Was dabei heraus- 
kommt, ist denn auch gar keine experimentell erwiesene psych€>- 
logische Wahrheit, sondern eine mathematische Formulierung einer 
an sich nicht uninteressanten aber in diesem Falle ganz gleich- 
gültigen Thatsache. 

Ich will übrigens nicht verhehlen, dass nach meiner Über- 
zeugung auch der richtige I?c\^•e'•s, dessen Gang ich oben theoretisch 
skizziert habe, praktisch nicht geführt werden kann. Und zwar 
einfach dcshnlb nicht, weil es unmiiglich ist, die Anschauungs- 
formen eines Menschen auch nur einigem lassen sicher zu ermitteln. 
Gesetzt den Fall man hütte alle Formen, um die es sich dabei 
handelt, z. B. alle rechteckigen Gegenstände seiner Umgebung genau 
t zusanunengestellt, was au sich schon gar nicht angeht, so wäre 
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dimit doch noch nicht gesagt, dan sie alle filr seine Anschauung 
dieselbe Bedeutung hfitien. Es wflre ja auch denkbar, dass er 
eine oder die andere von ihnen besonders hfiufig und mit be- 
sonders lebhaften Gefühlen ansfihe; dann mOsste man doch an- 
nehmen, dass sie auch auf die Bildung seiner Gewohnheitsform in 
höherem Masse einwirkte als aUe anderen. Und wer will das im 
einzelnen Falle bestimmen? 

Aber gesetan selbst, man könnte diese Schwierigkeit über- 
winden, was wäre damit gewonnen? Würde daraus etwa hervor- 
gehen, dass gerade diese Form von der Person besonders gern 
gesehen würde ? Das könnte man doch h(ichstens dann annehmen, 
weim das Gewohnte, das man immer sieht, auch immer am liebsten 
gesehen würde. Aber davon kann nicht die Rede sein. Wie lifiu% 
gefällt dem Menschen gerade das, was von seiner gewohnten An- 
schauung nach der einen oder anderen Richtung hin abweichL 
Der Durchschnitt aus den immer von ihm gesehenen Formen 
stellt also ihatsachlich nur eine Gewohnheitslorm , wenn man so 
sa^cn darf eine Bequemlichkeitsform dar, die er vielleicht bei der 
Hc^^tc!llm^ vermöge des Gesetzes der Trägheit hiiniig wählen wird, 
die aber darum noch keinen höheren ästhetischen Wert für ihn 
7U haben braucht. Ich habe schon früher einmal darauf hm- 
gewiesen (S. ?70, dass das am leichtesten /ii Apper/.ipierende durch- 
aus nicht nutwcnJig auch das ästhetisch Schönste zu sein braucht. 
Der Nachweis, dass der geometrische Mittelwert die höchste Schön- 
heit reprä>cntiere, ist also als mitslungen anzusehen. 

Das gilt zunächst für die mathematischen N'erhältnisse in ab- 
stracto. W enn man sich nun gar einen konkreten Fall denkt, d. h. 
einen solchen, wo man mit der Anschauung einer Form eine be- 
stimmte N'orstellung verbindet oder gar als Künstler mit einer 
l urm etwas Bestimmtes sagen will, dann versagt die Miitelwert- 
theorie vollends. Denn d.inn wird eben immer dasjenige Verhältnis 
das schönste sein, mit dem das, was man sagen will, am besten 
gesagt werden kann. Ks ist wohl möglich, dass dies einmal irgend 
einem Mittelwen entspricht Ebensogut kann es aber auch davon 
abweichen. 

Wo es sich mm gar um die Festsetzung allgemeingültiger 
Normen handelt, ist mit dem Mittelwert vollends nichts anzidangen. 
Denn vorausgesetzt auch» fiOr den einxdnen Mensdien stellte der 
Mittelwert die höchste Schönheit dar, so würde eben doch jeder 
Mensch, insofern er em verschiedenes Anschauungsmaterial hat, 
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Eigenschaften des Hildes und pnserer Empfänglichkeit, gleich in 
Gefühle um, die sich allerdings zunächst nur aui das Kunstwerk 
und den Künstler als solche beziehen. 

Daneben entwickelt sich nun aber eine zweite Vorstellungs- 
reihe, die sich auf den Inhalt des Bildes bezieht. Sie besteht darin, 
dass wir das Bild als Natur, als Wirkliclikeit auffassen, und zwar 
gerade die Natur und Wirklichkeit, die es darstellt. Wir ver- 
gegenwärtigen uns die ['crsonen, die auf ihm gemalt sind, möglichst 
lebendig, machen uns ihre Eigenschaften, ihren Ausdruck und Cha- 
rakter, ihre Handlungen und Situationen klar. Wir stellen uns die 
gemalte Landschaft, in der sie sich bewegen, als wirklichen Wald, 
wirkliche Wiese u.s. \v. vor, und veranschaulichen uns die Bedeutung 
und den Zweck der übrigen Gegenstände, die auf dem Bilde dar- 
gestellt sind. Und auch hier bleibt es nicht bei der blossen Vor- 
stellung der Natur, sondern wir erleben cileichzeitig die Gefühle, 
zu denen uns die entsprechenden Dmge m der Wirklichkeit an- 
regen würden, allerdings in der Abschwäcbunf^, die sich aus ihrem 
Charakter als Scheingefühle, Gefühlsvorsteilungen ergiebt. Diese 
können ethischer, sozialer, politischer, religiöser Art sein, kurz 
sich aui alle Gefühlssphären beziehen, die beim Menschen über- 
haupt in l^etracht kommen. Auch allerlei Gedanken, wissenschaft- 
liche Erkenntnisse, philosophische Wahrheiten u. s. w. können sich 
daran anknüpfen. 

Für diese beiden Vorstellungsreihen ist nun charakteristisch, 
dass sie in bestimmten gesetzlichen Beziehungen zueinander stehen, 
d. h. dass die zw'eitc m-t Notwendii^keit aus der ersten hervorgeht, 
durch sie hervnr^eruien wird. An die Wahrnehmung der Farben 
in ihrer bestitniruen Begrenzung und Abtönung schliesst sich un- 
mittelbar die X'orstcllung dessen, was sie bedeuten sollen, an. Dies 
ist nur dadurch möglich, dass wir, infolge unserer Anschauung 
des Lebens und der Natur, die Dinge, die der Maler in seinem 
Bilde darstellen wollte, kennen, mehr oder weniger klare Er- 
innerungsbilder von ihnen haben, ^yäre das nicht der Fall, so 
wäre bei der Anschauung des Bildes ein ästhetischer Genuss über* 
haupt unmöglich, d. h. es würde nur die erste Vorstellungs- 
reihe zu Stande kommen. Wüssten wir nicht, dass der Himmel 
in Wirklichkeit blau, der Wald grün, der Sand gelb ist, so würden 
wir in den blauen Pinselstrichen auf der oberen Hälfte des Bildes 
einfach Kobalt, in den grünen weiter unten einfach Terra verde, in 
den braungelben zu Unterst Ocker sehen. Das heisst wir würden 
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diese Farben nur sinnlich, nicht iHusionistisch geniessen, oder mit 
tnderen Worten wir würden sie Uberhaupt nicht ästhetisch ge 
Dienen, Ein Mensch, der die Natur niemals gesehen hätte, würde 
tudi ein Bild nicht ästhetisch würdigen können, womit nicht 
tusgeschlosteo wäre, datt er den rein sinnlichen Heiz der Farbe 
empfjnde. 

In der Schauspielkunst ist die erste Vorstellungsrcihc, die 
beim ficniessenden entsteht, die Wahrnehmung des Bühnenbildes 
mit l'MÜum, Kulissen, Soüdtten u.s. der Schauspieler mit ihrer 
individuellen Erscheinung, ihrer Tracht , ihrer Stimme, ihrem 
besseren oder schlechteren Spiel, des Zuschauerraums^ unserer Um- 
gebung , des ganzen Theatergebäudes u. s. W, T>a?u käme noch 
die Vorstellung des Direktors» des Kegissetirs, des Dekorations- 
malers, des Kostümschneiders, des Souftleurs u. s. w., kurz alles 
dessen, was auf dem Theaterzettel rechts und in den Schlussbemer- 
kungen zu stehen pflegt, sowie alle Gefühle und Vorstelluiigen, die 
sic!i J.iran anknüpfen lassen. 

Die zweite Vorstellungsreihe bezieht sich auf das I^ben, das 
uns auf der Bühne vorgeführt wird, die Welt, in die uns die 
Schauspieler versetzen wollen. Da sehen wir das tragische Schicksal 
des Ödipus, die Seelenpein Hamlets, den Sturz Wallensteins, das 
Elend der schlesischen W^bcr. I'nd auch daran knüpfen sich 
Vorstellungen, Gedanken und Gefühle der mannigfaltigsten Art, 
I^usigefiQhle und Unlustgefuhle des verschiedensten Inhalts, die 
man mit den Gefühlen der ersten Reihe durchaus nicht Ter* 
wechseln kann. 

Die Lektüre eines poetischen Werkes erzeugt folgende 
zwei Vorsiellungsreihen in uns: Erstens die der Buchstaben, 
Silben und Wörter, die wir beim Lesen wahrnehmen und deren 
Klang, Rh>thmus, Reim u. s. w. uns gewisse * Lustgefühle ver^ 
ursacht, dazu dann vor allem die Vorstellung des Dichters, den 
wir ab Schöpfer des Werkes kennen, das Gefühl für dessen 
schalende künstlerische Persönlichkeit, die wir aus den (bedanken 
der Dichtung zu uns sprechen höretL Zweitens die Vorstellung 
der Welt, in die uns diese Gedanken versetzen, die (lefuhle, die 
sich an diese Vorstellung anknüpfen, und die wieder ganz ver- 
schiedener Art sein können, so dass daraus eine Fülle von ps\'- 
chttchen Erlebnissen hert'urgeht Natürlich müssen wir auch hier 
wieder eine gewisse Vorstellung des I^ebens auf das sich die 
Dichtung bezieht haben, wenn diese zweite Reihe überhaupt zu 
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Stande kommen soll, und je nach dieser Vorstellung, nach unserer 
Kenntnis des menschlichen Gefühls wird sich die Stärke der Vor- 
stellungen, die der Dichter in uns erzeugt, richten. 

Durch die Musik werden folgende zwei Vorstellungsreihen in 
uns hen'orgebracht : Erstens die Wahrnehmung der Töne nach 
ihrer Qualität und Quantität, ihrer Höhe, Stärke und Dauer, ihrer 
Klangfarbe, ihrer rhythmischen und melodischen Zusammensetzung. 
Ferner die Wahrnehmung der die Musik ausführenden Musiker 
mit ihren Instrumenten und Bewegungen , die Vorstellung des 
Komponisten, der die Töne gerade so zusammengestellt hat, des 
Dirigenten, der mit seinem Taktstock das Ganze zusammenhält 
u. s. w. Zweitens die Bewegungsvorstellungen, Stimmungen und 
Gefühle, in die uns diese Töne versetzen, und deren Entstehung 
an gewisse Voraussetzungen gebunden ist, über die wir schon das 
Nötige gesagt haben. 

Dieselbe Zweiheit der Vorstellungsreihen kann man nun bei 
allen Künsten ohne Ausnahme nachweisen, und wenn man sich 
im einzelnen Falle fragt, welche VorsteUungen der ersten und 
welche der zweiten Reihe angehören, so wird man darüber niemals 
im Zweifel sein. Diese Zweiheit entspricht nun in gewisser Weise 
dem TJnterschied zwischen illusionsstörenden und Ulusionserregea- 
den Momenten, insofern nlUnlich jene alle der ersten angehören, 
diese in ihrer Wirkung in die zweite Reihe hinübergreifen. Sie 
entspricht femer ungefähr dem, was man in der alteren Ästhetik 
den Gegensatz zwischen Form und Inhalt nannte, insofern nä'mlicb 
die Wahrnehmungen, die sich auf die Form als solche beziehen, 
alle unter die erste, diejenigen, die sich auf den Inhalt als solchen 
beziehen, alle unter die zweite Reihe fallen. Allerdings deckt sich 
die Wahrnehmung der Form nicht ganz mit den Vorstellungen 
der ersten Reihe, denn es kommt zu ihr noch die Vorstellung 
des Künstlers als Schöpfers dieser Form, nebst allen Gefühlen, 
die sich unmittelbar daran anschliessen können, hinzu. 

Während nun die frühere Ästhetik w^ie schon erwähnt lebhaft 
darüber stritt, ob das Wesen des ästhetischen Genusses auf der 
Form oder auf dem Inhalt beruhe, und die moderne Kunstkritik 
im wesendichen trcneigt ist, die \'orstellung der künsderischen 
Persönlichkeit, also ein (jlied der ersten Reihe, für einzig und 
allein ai;sschlaggebcnd zu halten, vertritt die lllusionsiisthetik die Aul- 
fassung , d a s s der K u n s t g e n u s s auf der gleichzeitigen 
Erzeugung beider Vorstellungsreihen beruht, und 
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dass ein Kunstwerk nur dann reinen ästhetischen 
Genuss gewähren kann, wenn es die Fähigkeit bat. 
beide Reihen bei der Anschauung m^^glichst voll- 
stfindig und lückenlos im ßewusstsein zu erzeugen. 

Dabei liegt auf der Hand, dass jede der beiden Reihen für 
sich sowohl Lust- als auch Unlustgefühle enthalten kann, ohne 
dass dadurch der ästhetische Genuss wesentlich berührt wird. Ein 
Lustgefühl der ersten Reihe ist z. B. das durch die musikalische 
Konsonanz hervorgerufene^ ein Unlustgefiihl derselben Reihe das 
aus der musikalischen Dissonanz hervorgehende, l.in Lustgefühl 
der zweiten Reihe ist die Genugthuung, die man in der I ragödie 
empfindet, wenn der Bösewicht die gebührende Strafe empfängt, 
ein Lnlustgcfühl derselben Reihe, wenn der Held unschuldig zu 
(irunde geht. Da nun, wie wir i^esehen haben und später noch 
genauer ausfuhren werden, solche Lust- und l 'nluslgelühle bei zahl- 
reichen Kunstwerken nebeneinander vorkommen, so £Teht eben 
daraus her\'or, da>s Jicse ein/einen KIcmcntc beider (jelühls 
reihen das Kntscheidende beim Kunstgenuss nicht sind, sondern 
dass die /.wcihcil der X'orsicllungsreihen an sich. d. h. das X'erhältnis, 
in dem sie zueinander stehen, den KunstgenubS hervorriMt. 

Dabei ist nun zunächst daraul zu achten, dass die V erbindung 
zwischen beiden Reihen eine gesetzliche und notwendige 
ist. Darunter verstehe ich iulgendes: Wenn ich ein gemaltes 
Gesicht sehe, das einen zornigen Ausdruck hat. so entsteht m mir 
durch die Walirnehmung bestimmter I uriiicn, die ich genau an 
geben kann, die \ « »rstellun^ des Zorns. Diese j>clbe \'orstellung 
wird bei iedem Menschen entstehen, der überhaupt eine Kenntnis 
des menschlichen Getuhlsausdrucki hat. Hier ist also die \'er- 
binduui; zwischen beiden Reihen eine notwendiiic. ^esetzmässige. 
Mit der W ahrnehmung der betrellenden Formen muss die Vor- 
stellung des entsprechenden Gelühls entstehen. 

Wenn ich mich dagegen bei dem Porträt eines alten Meisters 
an irgend ein Excignis aus dem Leben des Dargestellten oder einen 
mir persönltdi bekannten Menschen erinnere, der eine zufällige 
Ähnlichkeit mit ihm hat, so ist diese Verbindung keine gesetz- 
mflssige, da der Künstler ja jenes Ereignis oder diese Persönlich- 
keit nicht gekannt hat und auch andere Beschauer des Bildes sie 
nicht zu keimen brauchen, in den meisten Füllen wahrscheinlich 
thacsdchlich nicht kennen. 

Bei Jedem Kunstwerk giebt es Gedanken und Gefühle, die 
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sich den Vorstellungen der zweiten Reihe angliedern lassen, ohne 

mit Notwendigkeit aus denen der ersten hervorzugehen. Wenn 
ein geistreicher, gelehrter, aber künstlerisch ungebildeter Maoii 
an den Inhalt eines Bildes komplizierte Reflexionen historischer, 
philosophischer oder theologischer Art anknüpft, die sich aus der 
Darstellung selbst nicht unmittelbar ergeben, sondern von aussen 
her, aus anderen Hildungsquellen hinzugebracht sind, so kann 
man mit voller Bestimmtheit sni^en, dass sie für den Kunstgenuss 
keine wesentliche Bedeutung haben. Sie haben wohl eine ae- 
wisse Bedeutung für ihn als anschauendes Individuum, nicht aber 
für andere Menschen und auch nicht für den Künstler, der das 
Werk geschaffen hat Der echte Kunstgenuss wird also auch that 
sächlich durch sie nicht vergrössert, sondern verkleinen, da sie 
die Aufmerksamkeit von dem abziehen, was der Künstler bei 
seinem Bilde hauptsächlich im Auge gehabt hat. Natürlich kann 
man derartige Seitengefühle oder SeitenreHe\ionen nicht verhindern, 
und man wird auch nichts dagegen thun können, dass der be- 
treffende Betrachter gerade daran ein besonderes Gefallen nndet. 
\\ ohl aber kann man sagen, dass er damit nicht das Kunstwerk, 
sondern sich selbst, seine eigene Bildung, seinen eigenen Geist 
genicsst. Diese Art der Kunstbetrachtung ist besonders bei Ge- 
lehrten sehr hiiufig. Das IJcdl des üsthetisclii^n (Genusses wird 
immer A'd^ sein, dass man imi Kunstwerk nur da^ geniesst, 
der Künstler selbst daran geniessen würde. Eine Menge geist 
reidier gelehrter und im übrigen sehr interessant zu lesender 
kunsthistorischer Untersuchungen leiden daran, dass die Autoren 
den KOnsdem Dinge unterlegen, an die sie beim Sdiaffen des 
Kunstwerks nicht gedacht haben. 

Man sieht daraus Qbrigens audi, wie wenig der Begriff der 
Assoziation das Wesen des Kunstgenusses trifit Denn da 
man unter Assoziationen nach der gewöhnlichen Aufibasung auch 
rein zufilllige Verkettungen von Vorstellungen und GefdUen rer- 
steht, ist es ganz unmö^ich, mit diesem B^riff eine gesetdidie 
Verbindung zwischen den beiden Reihen herzustellen^ wie sie doch 
Ihr den reinen Kunstgenuss vorausgesetzt werden mus& Niount 
man dag^en diese gesetzliche Verbindung an, so ist eben das^ wv 
zu Stande kommt, keine Assoziation, sondern eine Uhision. Das 
Gemeinsame der beiden Begriffe Ühiflon und Assoziation ist nur« 
dass es sich bei beiden um zwei miteinander verknOpfte Vor 
Stellungen oder Gefühle handelt Der Begriff der HIu&oo sagt 
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aber ganz genau, wie dieaelbea miteinander verknüpft aein mttssen^ 
wenn Kunstgenuss entstehen soll. 

Das eigentliche Problem, um das es sich hier handelt, ist nun 
das, wie es möglich ist, dass die l)eiden Vorstellungsreihen gleich« 
zeitig nebeneinander im Bewusstsein sein können. Die Psycho- 
logie lehrt bekanntlich, dass wir gleichzeitig inuner nur dne Vor- 
stellung Idar im Bewusstsein haben, dass während wir uns irgend 
etwas ganz klar Torslellen oder lebhaft fühlen, alle anderen Ge- 
danken, Vorstellungen und (jcfühic daneben mehr oder weniger 
zurücktreten. Man nennt das die Enge des Bewusstseins, auch 
wohl die monarchische Einrichtung des Bcwusstseins. Es geht 
daraus hervor, dass wir in dem Augenblicke, in dem wir bei einem 
Bilde die Pinselstriche als solche sehen, nicht gleichzeitig uns die 
Natur, die sie bedeuten, mit voller Deutlichkeit vorstellen. Kbenso 
sollte man denken, dass während wir uns dem sinnlichen Wohl- 
klang musikalischer Harmonien hingehen , wir nicht mit voller 
Stärke das (kfühl empfinden können, dem sie Ausdruck geben. 

Das ist nun auch thats?{chlich der Fall, l 'nd darauf beruht 
CS gerade, dass wir einrn ktiIusr l i egenden Inhalt in der Kunst 
ganz gut vertragen können. 1 >enn die Gelühle, in die ims seine 
Wahrnehmung v ersetzt , sind deshalb nur Schcingelühlc , Illu- 
sionsgciühle, weil sich die Wahrnehmungen der ersten Reihe in 
die dtT /weiten und umgekehrt eindrangen, uns also verhindern, 
das giuizc Augenmerk, die ganze (leluhlsfähigkeit auf eine be- 
stimmte Wahrnehmung zu richten. Durch die Zwciheit der Vor- 
stellungsreihen werden sowohl die Lust- wie die I 'nlustgelühle 
der beiden Keihen gemildert, in ihrer Kralt abgcscliUdclu. .Icdes 
einzelne (ielühl, sei es Lusi oder Unlust, sei es lorm.iler oder 
inhaltlicher .\n, mu.ss sich mit anderen Gt i.,ii!i.n in die Merrschalt 
Libcr unser ik'wusstseiu ic;lcii, denn [-u iriiU haben wir ein solches 
allem iiii Bewusstsein, stets mu anderen (ietühlen zusammen. 
Wenn wir z. B. eine Komposition von traurigem (Charakter h -ren, 
so wird unser Gefühl zwar in der Richtung auf die Trauer erregt. 
Aber wir sind doch nicht wirklich traurig, weil wir gleichzeitig 
Tdne hOren, die uns durch ihre Harmonien entzücken und dadurch 
den Stachel wieder aus unserer Sede reiasen. Das was wir Schein- 
charakter der Gefühle oder Gefühtsvorstellungen nannten, beruht 
eben darauf, dass während der Unlustgefilhle, die sich in der einen 
Richtung zu entwickeln suchen, auch Lustgefühle in unserer Sede 
sind, die die entgegengesetzte Wirkung haben. 
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Daraus ergiebt sich aber, dass der Kunstgenuss eine andere 
Ursache haben muss als das emodonelle Element der durch die 
Form und den Inhalt an sich erzeugten Gefühle. Diese andere 
Ursache ist nach meiner Oberzeugung der Wechsel der beiden 
Vorstellungs- und GefOhlsreihen als solcher, d.h. das 
abwechselnde Insbewusstseintreten der einzelnen Gefühle der beiden 
Reihen, die sich dabei bilden. Seine Form ist die, dass wenn 
wir das eine im Blickpunkt des Bewusstseins haben, das andere 
daraus verschwindet oder wenigstens mehr zurücktritt. Dieser 
Wechsel der Vorstellungsreihen, dieses lebhafte Spiel verschiedener 
teilweise miteinander kontrastierender Vorstellungen und Gefühle^ 
das sich bei der ästhetischen Anschauung entwickelt, macht das 
Wesen des künstlerischen Genusses aus. 

Ich habe diesen Wechsel in meinem Vortrag über die bc- 
wusste Selbsttäuschung mit einer Pcndelbewegung verglichen, 
die Listhetische Anschauung als ein iiinundheroszillieren zwischen 
Wahmehmungs- und Vorstellungsbild, Schein und Wirklichkeit, 
Kunst und Natur bezeichnet. Das Bild schien mir besonders 
deshalb passend zu sein, weil es gleichzeitig veranschaulicht, wie 
beim Zusammenfallen von Schein und Wirklichkeit für das Be- 
wusstsein des Anschauenden kein Kunstgenuss zu stände kommen 
kann. Wenn man ntfmlich den Kunstgenuss mit einer Pendel* 
bevvegung des Bewusstseins vergleicht, so ist klar, dass er sofort 
aufhören muss, wenn die beiden Punkte, zwischen denen das 
Pendel hinundhergeht , zusammenfallen. Die Pendelbewegung ist 
eben an eine gewisse Enttemung der beiden Punkte, d. h. an ein 
deudiches Auseinanderhalten von Schein und Wirklichkeit gebunden. 
Fallen beide zusammen, so kann das Pendel nicht mehr schwingen, 
es steht still. 

Derartige Bilder sind nntiirlich keine Beweise. Sie erklären 
nichts, sondern veranschaulichen nur etwas, was sonst schon er* 
klärt ist^ durch den Vergleich mit etwas, was jedermann aus eigener 
Anschauung kennt. Ich glaubte mich, da ja der Beweis für die 
Thatsache schon geführt war, um so eher eines Bildes bedienen 
zu dürfen, als die Psychologie bei ihren Analysen fortwährend 
solche Bilder braucht. Fast alle psychologischen Kunstausdrücke, 
z. B. „Anschauung", „Einbildung", „Perzeption**, „Apperzeption", 
„Einfühlung", „Assoziation", „Verschmelzung" sind ja nichts anderes 
als Bilder. Sie haben den Zweck, schwer erklärbare Erscheinungen 
des psychischen Lebens durch leichter erkllirbare des physischen 
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zu veranschaulichen. Einen anderen Zweck hatte auch das Bild 
vom Pendel nicht, und man hat ihm wohl zu viel Ehre erwiesen, 
wenn man von meiner „Pendeltheorie** gesprochen und geglaubt 
hat, man könne die Ülusionsflsthetik dadurch widerlegen, dass man 
das Bild vom Pendel als unpassend nachwiese. 

Das Bild hinkt natürlidi wie jedes Bild. Und zwar erstens 
deshalb, weil es sich beim Kunstgenuss gar nicht um zwei ein- 
zelne Vorstellungen handelt, zwischen denen das Pendel hinundher- 
ginge, sondern zrochen zwei Reihen von Vorstellungen, 
deren Glieder abwechselnd in den Blickpunkt des Bewusstseins 
treten. Zweitens deshalb, weil dieser Wechsel gar kein rhyth- 
mischer ist, da diese Vorstellungen durchaus nicht alle gleich lange 
im Bewusstsein zu sein brauchen. 

Davon kann man sich durch den Augenschein sehr leicht 
überzeugen. Wenn man z. B. in einer Gemflldegalerie die Men- 
schen beim Anschauen von Gemidden beobachtet, so sieht man, 
dass sie sehr hHufig die Augen abwechselnd nflher an die Bilder 
heranbringen und davon entfernen, dass sie einmal die Augen 
etwas zukneifen, dann wieder ölfnezL Wenn man einen Poesie 
lesenden Menschen sieht, so kann man leicht bemerken, dass er 
den Blick abwechselnd auf dem Buch ruhen und in die Weite 
schweifen lässt, beim Anhören von Musik kann man an sich selbst 
sehr leicht beobachten, dass man abwechselnd die Bewegungen 
der Musiker ansieht und völlig versunken sich in die Stimmung 
der Komposition zu versetzen sucht. Offenbar entsprechen diese 
verschiedenen Thätigkeiten dem Wechsel der Bewusstseinsvoi^tfnge. 
Und zwar ist dieser Wechsel durchaus kein rhythmischer. Im 
Gegenteil, ich glaube^ dass die beiden Vorstellungsrdhen bei den ver- 
schiedenen Menschen ganz verschieden lange im Bewusstsein bleiben. 
Wahrscheinlich hflngt das von ihrer Vorbildung, ihrer ästhetischen 
Genu$sf2lhigkeit, ihrer Kennerschaft u. s. w. ab. So dauern gewiss 
bei Laien die Gefühle, die beim Sichhineinsteigem in die Illusion 
entstehen, im allgemeinen länger als die, die mit einem Heraus- 
fallen aus derselben, d. h. mit der Auffassung des Kunstwerks 
als Kunstwerk verbunden sind. Kunstgelehrte dagegen, Uberhaupt 
Menschen von mehr verstandesmässigem Wesen verweilen höchst- 
wahrscheinlich besonders lange bei den Vorstellungen der ersten 
Reihe und machen das Sichhineinsteigem in die Illusion rascher 
ab. Bei Künsdem mag sich beides die Wage halten, und wir 
hatten dann eben bei ihnen die ideale Form des Ästhetischen Gc- 
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nusses, d. h. dte^ bei der beide Vorstellungen genau in gleicher 
Starke lebendig sind. Aber trotz aller Verschiedenheiten haben 
diese Anschauungsweisen doch ein Gemeinsames , ntfmlich das 
^eichzdtige Vorhandensein zweier paralleler Vorstellungsreiheiiy die 
sich inhaltlich eigentlich ausschliessen. 

Femer vermute ich, dass bei dem abwechselnden Insbewusst- 
seintreten der beiden Reihen die gegensätzlichen Vorstellungen be- 
sonders hllufig nebeneinander treten. An sich wäre es ja auch 
möglich, dass z. B. erst mehrere VorsteUungen der eben Reihc^ 
dann mehrere der anderen hintereinander über die Schwdle des 
Bewusstseins gehoben würden. Und häufig mag das auch der 
Fall sein. Ich glaube aber an mir beobachtet zu haben, dass ich 
z. B. bei der Anschauung von Gemälden auf die Wahrnehmung 
der Fische mit ihren Pinselstrichen gern unmittelbar die Vorstellung 
des Raumes, der hinter ihr in die Tiefe gehend gedacht ist, folgen 
lasse. So sieht man im einen Augenblick einen roten Farbenfleck 
und fesst ihn als Farbenfleck auf, unmittelbar darauf kneift man 
die Augen etwas zu oder entfernt sich etwas von dem Bilde, und 
es ist eine Kirsche. Eben sieht man einen dunkeln Strich im 
Gesicht eines Menschen, im nächsten Augenblick ist es der Aus- 
druck des Grams oder Zornes. Eben hört man bestimmte Töne 
in MoU, unmittelbar nachher ist es Klage und Trauer u. s. w. 
Doch glaube ich nicht, dass man hierüber allgemeine Gesetze 
geben kann. 

Statt des Penddbüdes hatte man auch noch andere Bilder 
brauchen können. Zum Beispiel das von dem Felsen, der den Beig 
heraufgewfilzt wird und immer wieder herunterroUt Das Herauf- 
walzen würde dann dem Sichhineinsteigem in die Illusion, das 
Herabrollen dem Herausfallen aus derselben entsprechen. Nun 
wird man freilich Anwenden: Eine solche anstrengende und frucht- 
lose Thätigkeit kann unmöglich lusterregend sein. Gewiss. Aber der 
Kunstgenuss ist ja gar keine ernste Thatigkeit und hat gar keinen 
unmittelbaren Zweck. Er ist vielmehr, wie ich im 15. Kapitel noch 
naher nachweisen werde, ein Spiel, und auch unter den köiperiichen 
Spielen giebt es solche^ die auf eben vereitelten und immer wieder 
untemoimnenen Versuch hinauslaufen. 

Zürn Bdspiel das Schaukeln. Dasselbe beginnt fast immer mit 
emem äusseren Anstoss, den der Schaukler von anderer Seite erhalt. 
Man könnte ihn mit der Wahrnehmung des Kunstwerks vergleichen, 
das ja auch von aussen an den Geniessenden herantritt und den 
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Kunstgenuss vemmcht Dann muss aber^ wenigstens bei der 
Stehschaukel y der Schaukelnde selbst das Seinige dazu thun, um 
die Bewegung fortzusetzen. Der Schwung nach vom^ der durch 
die Bewegung des Körpers hervoigebracht oder gesteigert wird, 
wäre etwa mit dem Sichhineinsteigem in die Illusion zu veigleichen, 
das Zurückfallen der Schaukel , das von selbst erfolgt, mit dem 
Herausfallen aus derselben. Und ebenso wie die Möglichkeit dieses 
Spiels von dem Wechsel beider Bewegungen abhflngt, kann auch 
der Kunstgenuss nur zu stände komoien, wenn beide Vorstellunga^ 
reihen abwechselnd ins Bewusstsein treten. Das Sichhineinsteij^em 
in die Illusion muss eben immer von neuem stattfinden. Über- 
wiegen die illusionsstörenden Momente so sehr, dass der An- 
schauende überhaupt nicht in die Illusion hineinkommt, so hängt 
die Schaukel bewegungslos herab. Sind die illusionsstörenden Mo- 
mente ganz vernichtet oder überwiegen die illusionserregenden 
in unverhaltnismifssiger Weise, so kann sie einen so starken Stoss 
nach vorn bekommen, dass sie oben überschlägt, womit das Spiel 
wiederum aus ist. Die Bedingung der Fortsetzung ist eben die, 
dass illusionsenteugende und illusionsstörende Momente, d. h. der 
Antrieb der Schaukel nach vom und die Schwerkraft einander 
die Wage halten. 

Auch dieses Bild hinkt, insofern es sich bei der Schaukel um 
eine streng rh}thmische Bewegung handelt und der Wechsel der 
Vorstellungen beim Kunstgenuss überdies ein viel komplizierterer 
isL Doch passt es besser ab das vom Pendel, weil dabei auch 
die Selbstthütigkeit des Geniessenden in der Kraftanstrengung des 
Schaukiers eine Analogie findet 

Noch ein drittes Bild könnte man brauchen, nämlich das von 
einem Berge, auf den die verschiedenen Vorstellungen und Gefühle 
hinaufstreben. Der Berg wäre das Bewusstsein, sein Gipfel der 
sogenannte Blickpunkt. Ist doch das Bewusstsein kein Haus mit 
einer Thür, über deren Schwelte die Vorstellungen ^emporgehoben*^ 
würden oder nach Belieben hinein- und hinausspazieren könnten, 
sondern vielmehr gleich einem Berge, der allmählich aus der Ebene 
aufsteigt. Der Übergang vom Unbewussten zum Bewussten ist ja 
überhaupt ein allmählicher. Man kann eigentlich nicht von Be- 
wusstsein und Ntchtbewusstsein, sondern nur von Mehr- und 
Wenigerbewusstsein sprechen. Die Vorstellungen, die sich nicht 
gerade im Blickpunkt des Bewusstseins befinden, brauchen darum 
nicht ganz aus der Seele ausgelöscht zu sein. Es giebt einen ver- 
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schiedenen Grad der Bewusstheit, und dies wird am besten durch 
das Bild des Berges veranschaulicht. 

Die ästhetische Anschauung gleicht nun einem Kampf um den 
Gipfel des Berges, d. h. den Blickpunkt des Bewusstseins. Die Vor- 
Stellungen und Gefühle, die in zwei Reihen geordnet sind, kämpfen 
wie zwei Parteien um den Gipfel. Einmal ist der eine Kämpfer 
oben, dann der andere. Einmal ist die eine Partei im \''orteil, 
dann die andere. Aber keine kann den Gipfel dauernd halten. 
Denn sobald das der Fall ist, hört das Spiel auf. Das Charakte- 
ristische ist eben der dauernde Kampf. Dieses Bild emptiehlt sich 
besonders deshalb, weil das Okkupieren des Gipfels nicht rhyth- 
misch erfolf^t. Während eine \'orstellung auf dem Gipfel des Berges 
ist, sind die anderen vielleicht auf halber Höhe oder näher dem 
Fusse , d. h. während man sich ganz auf eine N'orstellung konzen- 
triert, kann die andere doch ein wenig in das Bewaisstsein hinein- 
ragen. Und gerade dieses Hineinragen ist es ja, was die emotio- 
nellen Geftlhlselemente der im Blickpunkt des Bewusstseins stehenden 
Gefühle milden und dadurch das Fortbestehen des Kunstgenusses 
garantien. 

Auch hier klsst sich der Einwand , dass ein solch fruchtloser 
immer wiederholter Kampf doch keinen Genuss bereiten könne, 
sehr leicht mit dem Hinweis widerlegen, dass es sich ja gar nicht 
um einen ernsthalten Kampf, sondern um em Kampfspiel handelt 
Ein Spiel ist immer genussreich, mag der fingierte Zweck dabei 
leicht erreichbar sein oder nicht. Denn das lusterregende dabei 
ist die Spielthätigkeit als solche. Und es ist nicht abzusehen, 
warum nicht auch das geistige Spiel der Kunst lusterregend sein 
sollte, ebenso wie ein körperliches Bewegungsspiei ähnlicher Art 
Lust gewährt. 

Gegen das Bild vom Pendel hat man besonders eingewendet, 
dass dieses fortwährende Hinundherschwanken des Bewusstseins 
zwischen zwei einander eigentlich au sschli essenden Vorstellungs- 
reihen unmöglich lusterregend sein könne. Denn es werde dadurch 
ein Gefühl des Schwankens und Schwebens, des iiinundherpendelns, 
der Unklarheit, Unruhe und Qual erzeugt, wie es sich aus jedem 
Hinundhergezogcnsein zwischen Betrachtungsweisen, die gleich- 
zeitig ihr Recht fordern und sich doch inhaltlich ausschli essen, 
nach einem allgemeinen psychologischen Gesetz ergeben müsse. 

Ein solches Gesetz existiert nicht. Die iVnalogie des Körper- 
lichen Lebens weist vielmehr auf das Gegenteil. So ist z. B. der 
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Rhythmus der Bewegung oichts anderes als ein fortwllhrender 
Wechsel, etwa ein abwechselndes Ruhen der Körperlast auf dem 
einen oder dem anderen Berne, ein abwechselndes Erhdien und 
Senken der Arme, ein abwechselndes Beugen und Strecken des 
Oberkörpers. Es ist absolut ni^t einzusehen, warum das höchste 
geistige Bewegungsspiel, der Kunstgenuss, nicht auch auf einem 
solchen Wechsel beruhen sollte. Ja wenn man sich die Sache recht 
uberlegt, so kommt man zu dem Resultat, dass jeder Wechsel 
zwischen zwei Bewegungen oder zwei Vorstellungs- und Wahr- 
nehmungsreihen, jedes Vor und Zurück, Hin und Her, Auf und 
Nieder, einerlei ob in der Kunst oder sonstwo, von Lust begleitet 
ist. Ein paar Beispiele mögen das erläutern. 

Der Glanz hat auch ausser seinem durch die Assoziation 
bestimmten Lusrwcrt (Voratcllung der Pracht, des Reichtums, der 
Macht u. s. w.) einen rein sinnlichen Reiz. Dieser beruht offenbar 
auf dem gleichzeitigen Bewusstwerden zweier Empfindungsreihen, 
nämlich der einen, die sich auf die glänzende Oberflache, und der 
anderen, die sich auf die in ihr gespiegelten Gegenstände, Lichter 
u. 8. w. bezieht. Wenn man eine mattglänzende Oberfläche , z. B. 
die guillochierte Rückseite einer Taschenuhr ansieht, so nimmt 
man zweierlei wahr: Erstens diese Fläche als solche mit ihrer 
besonderen Art der Bearbeitung und zweitens die Lichter, die sich 
in ihr spiegeln. Diese stammen von leuchtenden Gegenständen, 
Fenstern u. s. w., deren Spiegelbilder hinter der Fläche zu liegen 
scheinen. Man sieht also durch die Fläche, die man als solche 
wahrnimmt, hindurch auf die sich spiegelnden Gegenstände, und 
das trifft bei jedem Glanz zu, mag er matter oder weniger man 
sein. Das Auge akkommodiert sich dabei offenbar in sehr rascher 
Oszillation an die verschiedenen Entfernungen, wobei, während 
man den einen Reiz auf sich wirken lässt, der andere wenigstens 
bis zu einem gewissen Grade im Bewusstsein ist. Die Analogie 
mit dem ästhetischen Genuss liegt auf der Hand. Auch bei diesem 
sieht man ja durch die Formen des Kunstwerks hindurch auf den 
Inhalt, den es darstellt, auch bei ihm treten die beiden Vor* 
SteUungsreihen getrennt und miteinander wechselnd im Bewusst- 
sein hervor. Man kann die Analugie bis ins einzelne verfolgen. 
Wenn der Genuss am Glanz der künstlerischen Illusion entspricht, 
so entspricht die Freude an der Spiegelung der unkünsderi^chea. 
Denn bei ihr ist die Wahrnehmung der spiegelnden Fläche als 
solcher aus dem Bewu:>6U»cin ausgeschaltci, man sieht eben nur 
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die sich spiegelndeii Gegenstände. Die Fläche beim Glanz entspricht 
also dem ästhetischen Schein, der gewahrt werden muss, wenn 
ästhetischer Genuss zu stände kommen soll. Die Rauhung oder 
Mattierung der Oberfläche eines glänzenden Metalls ist mit den 
illusionsstdrenden Elementen zu vergleichen, die Politur mit den 
iUusionserregenden. Weder das eine noch das andere darf fiber- 
wiegen, wenn man den Reiz des Glanzes voll gemessen soU. 
Daraus geht aber hervor, dass weder (üe Wahrnehmung der Ober- 
fläche an sich, noch auch die Wahrnehmung der ge^i^elten 
Gegenstände als solcher, sondern das Zusammenwirken beider den 
Reiz ausmacht 

Ein ganz ähnlicher Fall, der sich der ästhetischen Dlusion 
schon mehr nähert, ist die Maske. Das Äu&etzen einer Maske 
ist die elementarste Form der schauspielerischen Thätigkeit. Wenn 
dabei Lust entstehen soll, so muss der Zuschauer die Thatsache der 
Maskierung klar Im Bewusstsein haben, er muss wissen, dass unter 
der Maske das wirkliche nur unsichtbar gemachte Gesicht des 
Maskierten versteckt ist. Beim Anblick eines maskierten Menschen 
entstehen also zwei Vorstellungen, erstens die des Trägers, den 
man vielleicht aus dem Leben als Menschen von einem bestinmiten 
Äusseren, einem bestimmten Charakter kennte und zweitens die der 
Maske, deren Ausdruck vielleicht im Gegensatz zu diesem Charakter 
steht. Auch hier ist es weder der Charakter des Menschen, der 
vielleicht ziemlich indifferent ist, noch auch der der Maske, der 
vielleicht hässlich oder widerwärtig is^ was den Genuss verursacht, 
sondern das gleichzeitige Vorhandensein dieser zwei Vorstellungs- 
reihen, das rasche anregende geistige Spiel, das durch den 
Wechsel zwischen ihnen entsteht. Und je stärker der Gegensatz 
der Maske zu dem Menschen der sie triEgt ist, um so grösser 
ist die dadurch erzeugte Lust. Die bärtigen Masken, die sich die 
spielenden Putten der hellenistischen Kunst vors Gesicht halten, 
erregen unser Vergnügen nicht deshalb, weU sie bärtig sind, son- 
dern weil ihre Bärtigkeit in einem pikanten Gegensatz zu den 
Kindeigesichtem steht^ die sich dahinter verstecken. Wenn Amo- 
retten auf griechisch-römischen Reliefe die Waffen der Götter, 
Dreizack, Blitz, Panzer u. s. w. tragen, so liegt das Komische dabei 
offenbar weder in den Amoretten noch in den Waffen. Beide ftir 
sich bieten nicht den geringsten Anlass zum Vergnügen. Erst ihr 
kontrastierendes Zusammentreten wirkt komisch. 

Damit haben wir den Weg zum Verständnis des Komischen 
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übertiaupt gewonnen. Es liegt nicht in meiner Absicht, diese 
ästhetische Kategorie hier erschöpfend zu behandeln. Wollte ich 
das, so oiQsste ich vor allem das Komische der Kunst und der 
Wirklichkeit voneinander unterscheiden. Der Genuss, den wir an 
einer Komödie haben, ist ein Illusionsgenuss. Er ist in ästhetischer 
Hinsicht von derselböi Art wie der, den uns eine Tragödie bereitet. 
Ob ein Schauspiel einen mehr traurigen oder lustigen oder auch 
komischen Inhalt hat, ist für seinen Kunstwert gleichgültig. Denn 
dieser hängt nicht vom Inhalt, sondern von der Obereinstimmung 
der Ereignisse u. s. w. mit unserer Vontellung vom Leben ab. 

Für uns handelt es sich hier nur um das Lächerliche der 
Wirklichkeit, das ja als Inhalt in die Komödie eingeht und dessen 
besonderer Reiz zu dem Illusionsreiz, den diese erzeugt, noch 
hinzukommt Wir schätzen zwar gerade dieses Lächerliche ästhe^ 
tisch nicht sehr hoch im Vergleich zu dem Reiz der Illusion, dem 
wir uns bei der Betrachtung hingeben, aber vorhanden ist es nun 
einmal und seine Existenz fordert eine Erklärung. Das Lachen, 
das bei seiner Wahrnehmung entsteht, ist der Ausdruck eines 
plötzlich entstehenden Lustgefühls, das von sehr starker Art sein 
muss. Wodurch wird nun dieses erzeugt? 

Wir unterscheiden drei Arten des Komischen ausserhalb der 
Kunst: das Komische des Erlebnisses, das Komische der Erzählung 
und das Komische des Wortes, d. h. den Witz. 

Zuerst das Komische des Erlebnisses. Ein Mensch, der seinen 
Regenschirm aufgespannt hält, damit der Regen an der gewölbten 
Fläche abtropfe, muss es erleben, dass ihm der Wind von unten 
her in sein Schutzdach hineingreift und es nach oben umstülpL 
Sofort entstehen zwei Vorstellungsreihen: Erstens der normale 
Schirm, dessen Zweck und Benutzung wir kennen, zweitens der 
emporgestülpte Schirm, der das Gegenteil von ZweckerfÜUung dar- 
stellt. Oder: Ein Mädchen trägt einen sehr dünnen Kuchenteig 
auf einem grossen Blech zum Bäcker. Da greift der Wind unter 
das Backwerk und stülpt es dem Mädchen über den Kopf. Einer- 
seits der reinliche Kuchen, der gebacken und dann gegessen werden 
soll, andererseits der Kuchen, der durch die Schuld des Windes in 
ekelhafte Berührung mit dem Haar tmd der Pomade kommt. 

Dann das Komische der Eizählung. Man denke an den Pfarrer 
Mark Twains, der zufällig zur Kennmis einer beliebten Gassenhauer- 
melodie kommt und dem diese nun Wochen lang so im Kopfe 
herumgeht, dass er sogar seine Leichenreden in ihrem hüpfenden 
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Rhythmus hält. Oder an den Dienstmann, der einem Fremden 
den Koffer tragen soll, sich aber unterwegs Tabak kauft und seine 
Pfeife ansteckt und jenen bittet» währenddem den Koffer zu halten, 
was dieser auch so lange thut, bis beide glücklich am Ziel an- 
gekommen sind, worauf der Dienstmann frech wie er ist seinen 
Lohn und sogar noch ein Trinkgeld verlangL Auch hier zwei 
kontrastierende Vorstellungsreihen , das eine Mal der würdige 
Pfianrer in seiner ernsten Amtshandlung und der lustige Gassen- 
hauer, der dazu gar nicht passt; das andere Mal der Dienstmann, 
der den Fremden bedienen sollte, und der Fremde, der in Wirk- 
lichkeit den Dienstmann bedient. 

Endlich das Lächerliche des Witzes. Ein Toastredner (das 
Beispiel ist bekannt) bedankt sich bei einem seiner Gäste, dass er 
„mit nichten*' gekommen sei. Im ersten Augenblick fassen die 
Zuhörer dies gleich nnicht*" auf und verstehen es nicht, da der 
Gast ja dasitzt. Dann erinnern sie sich, dass dieser seine Nichten 
mitgebracht hat, und lachen. Also: Einerseits der Gast, der über- 
haupt nicht gekommen ist, andererseits der Gast, der sogar mit 
zwei liebenswürdigen jungen Nichten gekommen ist. Jede einzelne 
dieser Vorstellungen ist nicht lächerlich. Erst beide zusammen 
haben die erheiternde Wirkung. Und das plötzliche Zusaixunen- 
treffen zweier entgegengesetzter Vorstellungsreihen, das wie ein 
Blitz oder Peitschenknall wirkt und das Bewusstsein des Hörers 
kräftig durcheinanderrüttelt, wirkt lusterregend. Es giebt keinen 
Wortwitz, der nicht auf etwas ähnliches hinausliefe. 

Unerschöpflich ist die Komödie und der Schwank an solchen 
Motiven. Der Richter, der gleichzeitig der Schuldige ist, gegen 
den er die Untersuchung führen muss, der schneidige Amtsvorsteher, 
der in seinem Dünkel und seiner Dummheit alle belastenden Zeug- 
nisse verwirft und die lietrügerin, deren Schlechtigkeit dem Zu- 
schauer langst bekannt ist, konsequent für eine ehrliche Frau hält, 
der Cirkusakrobat, der mit dem neu engagierten Hauslehrer ver- 
wechselt wird und zum allgenicmLn "Schrecken der Familie seine 
Tüchtigkeit durch die verwegensten I i-rnkunststücke dokumentiert, 
der Student, der als seine eigene 1 ante verkleidet auftritt und 
dabei in die drolligsten Situationen gerät, das sind nur em paar 
Beispiele dieser nicht tot zu machenden Komik. Die ganze Komödie 
der Irrungen, Ven^'^echselungen, Verkleidungen u. s. w., dieser un- 
erschöpfliche Horn der Lust, beruht auf dem gleichzeitigen Ent- 
stehen zweier einander inhaltlich eigentlich ausschliessender Vor- 
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stellungsreihcii. Ich wage zu behaupten, dass es keinen Witz, 
keine Anekdote^ keine komische Erzählung, nichts Lächerliches im 
Leben und auf der Bühne g^ebt, dessen Wirkung nicht in erster 
Linie auf einer solchen Gegensätzlichkeit beruhte. Und da 'will man 
uns weismachen, das Hinundheroszillieren zwischen zwei einander 
inhaltlich ausachliessenden VorsteUungsreihen müsse unlusterregend 
sein, weil — nun offenbar weil der ethische Konflikt zwischen 
zwd einander widersprechenden Pflichten peinlich ist. Als ob 
das istfaetische Spiel der Vorstellungen und der eüiische Konflikt 
auch nur das Geringste miteinander zu thun hStten! 

So hat uns denn die Widerlegung dieses Einwandes zu einer 
vertieften Ericenntnis des Wesens der bewussten Sdbsttfluschung 
geftlhrt: Diese ist nur ein besonderer Fall einer allgemebeFen 
umfassenderen Erscheinung, nämlich des lusterregenden Wechsels 
zweier Vorstellungen oder Vorstellungsreihen, wie er im psychischen 
Leben sehr hfluflg beobachtet werden kann. Ja nicht nur im psy- 
chischen, sondern auch im physischen, wie aus der Analogie 
des Rhythmus ersichtlich ist Selbst bis in das Gebiet des Rein- 
sinnlichen hinein kann man ihn verfolgen. Wer weiss, ob die 
rein sinnliche Freude am Sehen, ganz abgesehen von der Illusion, 
nicht schon auf der rasch wechselnden gewissermassen oszillierenden 
Thfitigkeit unserer beiden Augen beruht, die das Bild auf ihren 
beiden Netzhäuten empfangen und durch die Sehnerven zum Ge^ 
him fordeiten? Wer kann sagen, ob nicht die Schönheit eines 
Akkordes darauf beruht, dass unser Bewusstsein dabei zwischen 
zwei deudich voneinander zu unterscheidenden Reizen — die aber 
doch wieder in einem besdmmten Verhältnis zueinander stehen 
müssen — hin- und heroszilliert? Jeder Feinschmecker weiss, dass 
der höhere Genuss am Essen auf der Gegensätzlichkeit verschiedener 
gleichzeitig entstehender Geschmacksonpfindungen beruht, die 
nicht (nach dem banausischen Prinzip, dass ja doch alles in den- 
selben Magen kommt) miteinander gemischt werden dürfen, son- 
dern streng auseinandergehalten werden müssen. Wir gemessen 
gastronomisch gute Zusammenstellungen wie Brot und Käse, Wein 
und Austern, Kartoffeln und Bratensauce nur dann vollkonunen, 
wenn die Bestandteile nicht miteinander gemischt, sondern getrennt 
in unser Bewusstsein treten, so dass wir beim Genuss gewisser- 
massen immer zwischen beiden hin- und herpendeln. 

Auf etwas Ahnlichem beruht wahrscheinlich auch die Schön- 
heit kontrastierender Farben und Linien, überhaupt der Reiz des 
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Kontr:istes. der ja in der Ästhetik eine so grosse Rolle spielt. Auch 
der Rhythmus nach seiner rein sinnlichen Seite hin ist wie gcsat^t 
nur ein besonderer Fall dieses ästhetischen Prinzips. Und die 
bewusste Selbsttäuschung ist, wenn man sie als ein Hin- und Her- 
pendeln zwischen zwei gleichzeitig vorhandenen Vorstellungsreihcn 
auffasst, eigentlich nichts anderes als eine rhythmische Geistes 
thätigkeit, wobei man freilich wie schon gesagt auf die Gleichheit 
der einzelnen Zeitabschnitte keinen Wert legen darf. Und wenn 
wir nun beobachten, dass im körperlichen Leben alle rhythmischen 
Bewegungen wie Schaukeln, Schwimmen, Reiten, Ballfangen, 
Rudern (vom Tanzen ganz abgesehen) Lust verursachen, besonders 
dann wenn sie freiwillig, d. h. spielend ausgeführt werden, so liegt 
wirklich die Vermutung nahe, dass das geistige Spiel der 
Vorstelkingen, das wir als Kunst bezeichnen, eben 
deshalb Lust erregt, weil es auf einem HinunJlier, 
einem Wechsel kontrastierender Vo r s t c 1 1 u n u c n be- 
ruht. Dann würde sich auch erklären, dass gleich wie bei der 
rhythmischen Bewegung nicht die Bewegung als solche, z. B. das 
Vorsetzen des Beines und das l^rhcben des Armes, sondern der 
rhythmische Wechsel dieser Bewegungen dasjenige ist, was Lust 
erregt, so auch bei der Kunst nicht der Inhdt die unmittelbare 
Ursache der Lust ist, sondern die rhythmische oder wenigstens 
wechselnde Gehirnthätigkeit, die sich an die Wahrnehmung dieses 
Inhalts anschliesst. 

Allerdings können wir ja über die physiologische Ursache 
unserer Lustgefühle, überhaupt über das kausale Verhfiltnis zwischen 
unseren psychischen und physischen Erlebnissen nichts bestinuntes 
aussagen. Aber dass beide irgendwie gesetzmflssig miteinander zu- 
sammenhängen, wird heutzutage von keinem ernsthaften Forscher 
bestritten. Mag man die Beziehung nun ab kausale au&ssen» 
wobei wieder zweifelhaft bleiben könnte^ ob das Physische die Ur- 
sache des Psychischen oder das Psychische die Ursache des Phy- 
sischen wäre, oder mag man vorsichtiger von einem „psycho- 
physiscfaen Paralletismus** sprechen, die Wahrscheinlichkeit, dass 
mit dem Wechsel der Vorstellungsreihen auch ein Wechsel der 
Gehimthätigkeit verbunden ist, liegt ohne Zweifel vor. Und wenn 
man eine solche Verbindung einmal anninmit, so ist es gewiss 
m({glich, dass gerade dieser die Ursache des ästhetischen Lu8t;^ftlhls 
ist, ebenso wie der Wechsel der körperlichen Thfltigkeit allgemein 
als Ursache der Lust am Rhythmus angesehen wird. Es liegt 
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nicht der geringste Grund vor, warum, wenn ein Wechsel der 
körperlichen Bewegung überhaupt Lust gewährt, nicht auch ein 
Wechsel der Gehirnthütigkeit Lust gewähren sollte. Denn was 
für den übrigen Körper gilt, dass seine Organe nach langer 
dauernder ThAtigkeit ermüden und deshalb nach einem Wechsel 
verlangen, das gilt auch für das Gehirn. Und es wäre sehr wohl 
denkbar, dass ein solcher Wechsel der Gehimthädgkeit eben des- 
halb lusterregead wäre, weil er die einzige Form ist, in der das 
Gehirn vor Uberanstrengung und Ermüdung bewahrt bleibt 

Dann bestände aber die Bedeutung der bewussten 
Selbsttäuschung darin, dass sie diejenige Form der 
geistigen Rezeption wäre, die dem Menschen er- 
laubte, in der verhältnismässig kürzesten Zeit die 
verhältnismässig grösste Zahl von Vorstellungen 
und Gefühlen in sich aufzunehmen, ohne zu er- 
müden. Die lerne Ursache der Kunst läge dann also in dem 
Bedürfnis des Menschen, möglichst viel zu erleben, und zwar 
gerade solche Vorstellungen und Gefühle, zu deren Entwickelung 
ihm das Leben unmittelbar keinen Anlass giebt Und durch die 
Form des Kunstgenusses würde bewirkt, dass die auf ihn ein* 
stürmenden Vorsidlungen und Gefühle sich in zwei Reihen ordneten 
und abwechselnd miteinander, wenn auch nicht streng rhythmisch, 
in den Blickpunkt des Bewusstseins träten. Die Seele des Ge- 
niessenden würde dadurch einerseits ziemlich rasch mit einem sehr 
reichen Inhalt gefüllt, andererseits doch, infolge des Wechsels, 
nicht ermüdet. Das eigentlich Lusterregende dabei wäre dann der 
Wechsel der Vorstellungen als Form ihres Erlebens. 

Natflriich ist dieser Wech^l, dieses Schaukelspiel des Gehirns, 
undenkbar ohne einen bestimmten Inhalt, der schon als solcher 
für den Menschen einen gewissen Wert hat Aber das, was dabei 
unmittelbar Lust gewährt, ist nicht dieser Inhalt — denn er ist 
ja oft traorig oder hässlich — sondern die Form seines psychischen 
Eriebens. Natürlich heisst das nicht, dass der Inhält für den 
Kunstgenuss gleichgültig wäre. Es ist viehnehr selbstverständlich, 
dass er eine grosse Bedeutung dafür hat Aber die unmittelbare 
Ursache der ästhetischen Lust bt nicht er, sondern das Spiel der 
VorsteUungen, das sich an seine Wahrnehmung anknüpft 

Der Lustcharakter dieser bestimmten Vorstellungsform erklärt 
nun auch, warum der Kunstgenuss von allen Thätigkeiten des 
Menschen die am meisten genussreiche ist Diese Form selbst 
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ist es nSmlicfa, die der ErmOdung rorbeugt und den Organismus 
frisch erhttlt. Bei allen anderen ThAtigkeiteny z. B. dem sinnlichen 
GenusSy der wissenschaldidien F(»schun^ der körperlichen Arbeit 
sind die Erlebnisse, die der Mensch hat, die Gefilhle, die sich 
daran anknüpfen, von derselben oder ähnlicher Art Sie Hegen, 
wenn ich so sagen darf, alle in einer Richtung. Der sinnliche 
Genuss z. B. beruht auf einer ziemlich gleichmässigen Erregung 
des betreffenden ^nns, die infolgedessen erfehrungsgemSss nur 
kurz sein kann, wenn der Mensch nicht ermüden und abstumpfen 
soll. Jeder wissenschaftliche Arbeiter weiss, dass bei intensiven 
Forschungen, die in derselben Richtung gehen, sehr leicht eineDe> 
pression eintritt. Und auch körperliche Arbeiten, bei denen immer 
dieselben Muskeln in Anspruch genommen werden, ermüden schon 
nach kurzer Zeit. Allerdings kann sich der Organismus durch 
fortdauernde Übung bis zu einem gewissen Grade anpassen, aber 
seine Leistungsfähigkeit ist doch beschränkt. 

Beim Kunstgenuss ist das anders. Zwar ermüdet auch er auf 
die Dauer. Aber man kann wohl sagen, dass er in Anbetracht 
der grossen Zahl von Vorstellungen, die er dem Menschen zuführt, 
bedeutend weniger ermüdet als alle anderen Thätigkeiten. Und 
das beruht eben darauf, dass bei ihm der Wechsel sich ganz von 
selbst versteht Auch bei den anderen Thätigkeiten kann man 
den Wechsel künstlich herbeiführen und thut dies wohl auch bei 
längerer Dauer. Beim Kunstgenuss aber gehört der Wechsel ge- 
radezu zum Wesen der Thätigkeit dazu. Man kann ihn gar nicht 
anders erleben als in der Form des Wechsels. Wälirend der 
Geniessende die Empfindungen, Wahrnehmungen, Vorstellungen 
und Gefühle der einen Reihe erlebt, ruhen die Teile des Gehirns 
aus, die durch die anderen in Anspruch genommen würden, und 
während er die der z^veiten Reihe in sich aufnimmt, können sich die 
Nervenkomplexe ausruhen, die bei der ersten in Thätigkeit getreten 
waren. Dazu kommt dann als besonderer Vorteil, dass der Wechsel 
kein streng rhythmischer ist , so dass die verschiedenen Vorgänge 
ganz in dem 1 empo erlebt werden können, das der Begabung, V^or- 
bildung und momentanen Disposition des Geniessenden entspricht. 

Hierfür ist noch besonders wichtig, dass der Kunstgenuss einen 
durchaus freiwilligen (^h-inikter h:it, dass der Geniessende jederzeit 
wenn CS i.hm beliebt aus ihm heraustreten kann. Aber wenn man 
in diesem Freiheitsgefiihl sein eigenthches Wesen erkannt hat, so 
ist das nicht richtig. Denn es giebt viele Thätigkeiten, deaen 



Dlgitlzed by Go -v^i'- 



347 



dasselbe Kennzeichen eigen ist und die doch mit Kunsigenius 
nicht das mindeste zu thun haben. Entscheidend ist vieknehr 
einzig und aUein der Wechsel der Vorstellungsreihen, d. h. die be* 
wusste Sdbsttüuschung. 

Nunmehr ist auch vollkommen klar, wodurch sich der Kunst» 
genuss von allen anderen psychischen Erlebnissen unterscheidet. 
Diese sind durchweg einfacherer elementarerer Art. Die Vor- 
stellungen ordnen sich bei ihnen nicht in zwei Reihen, die gleich- 
zeitig nebeneinander im Bewusstsein wären, sondern in einer Reihe^ 
deren Glieder sich einfach aneinander anschliessen. Das lässt sich 
sehr leicht nachweisen. 

Die einfache Wahrnehmung hat einen verschiedenen Cha- 
rakter, je nachdem sie sich auf etwas bis dahin Unbekanntes oder 
auf etwas Bekanntes bezieht Ist der wahlgenommene Gegenstand 
dem Wahrnehmenden unbekannt» hat er vidleicht überhaupt noch 
nichts Ähnliches gesehen, so ist während der Wahrnehmung in 
semer Seele eben nur dieses eine Bild vorhanden, das sich der 
schon bestehenden VorsteUungsmasse eingliedert Es können dabei 
wohl Vergleiche mit schon vorhandenen Vorstellungen angestellt 
werden, diese werden aber niemals eine Übereinstimmung ergeben, 
das Bild wird viebnehr immer als etwas ftlr sich Bestehendes in 
der Seele des Wahrnehmenden sem. 

Bezieht sich die Wahrnehmung dagegen auf etwas Bekanntes, 
so sind allerdings schon Vorstellungen ahnlicher Art im Bewusstsein 
vorhanden, zu denen das neue Wahmehmungsbild hinzutritt Und 
man könnte denken, das Veihältnis beider zueinander wäre un- 
gefähr dasselbe wie beim Kunstgenuss. Das ist aber nicht der 
Fall Wenn ich z. B. einen Apfel sehe, so sehe ich eben während 
dieser Zeit nur diesen einen Apfel Allerdings habe ich schon 
vorher viele Äpfel gesehen und trage davon eine klare Vorstellung 
,,Apfel** in meinem Bewusstsein. Aber diese VorsteUung tritt nicht 
neben das Wahmehmungsbild, wird von mir nicht als etwas davon 
verschiedenes empfunden, sondern sie schmilzt unmittelbar mit 
dem Wahmehmungsbilde zusammen. Dieser Verschmelzungsprozess 
bewirkt, dass ich während der Wahrnehmung eben nur diesen 
einen Apfel im Bewusstsein habe. 

Dieses Verschmebsen ist ein einfaches Wiedererkennen, genau 
von derselben An, wie dasjenige, das stattfindet, wenn ich einen 
guten Bekannten nach längerer Trennung wiedersehe. Hat er sich 
nicht verändert, so schmilzt das neue Wahmehmungsbild mit dem 
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von früher her vorhandenen Vorstelluogsbilde zu dner Einheit 
zusammen, so dass überhaupt keine zwei Bilder in meinem Be- 
wusstsein lebendig sind. Hat er sich verändert, so findet aller- 
dinjTs eine Vergleichung statt, diese ist aber rein intellektueUer Art. 
Ich entwickele mir dabei nicht wie beim Kunstgenuss aus dem 
Wahrnehmungsbilde ein bestimmtes Vorstellungsbild, sondern ich 
bringe an das Wahrnehmungsbild von aussen ein Vorstellungsbild 
heran. Bei der Vergleichung wandert mein Bewusstsein allerdings 
von einem Bilde zum anderen und darin liegt eine gewisse Ähnlich- 
keit mit dem Kunstgenuss, aber da sich beide ^'ü^stelIungs^cihen 
auf die Natur beziehen, die N'orstcllung einer künstlerischen Per- 
sönlichkeit dabei ganz wegnült^ hat die Anschauung eben doch 
keinen ästhetischen Charal;ter. 

Vielmehr werden wir iii einem solchen Falle einfach von 
\'e r g 1 e i c h u n g sprechen müssen. Die Vergleichung zweier Wahr- 
nehmungs- resp.X'orstellungsbildcr, die zum /weck logischer Schluss- 
folgerung, wissenschafTlicher Beweisführung u. s. w. vorgenommen 
wird, ist eine rein miellekiuelle Thätigkeit und vom Kunstgenuss 
sehr verschieden. Bei ihr handelt es sich immer nur um em 
kaltes verstandsmässiges Nebeneinanderstellen der beiderseitigen 
Eigenschaften, um die f.rmittelung ihrer Ubereinstimmung oder 
Nichtübereinstimmung. Kine solche Vergleichung findet aber beim 
Kunstgenuss durchaus nicht statt. Das Charakteristische bei ihm 
ist vielmehr das Ineinssehen der zwei Bilder, wobei doch das 
Kunstwerk und die Wirklichkeit für das Bewusstsein voneinander 
getrennt bleiben < Bei der ästhetischen Anschauung des Porträts 
einer mir bekannten vielleicht anwesenden, vielleicht auch nur in 
meiner i:^rinnerung lebendigen Person fällt es mir nicht ein, die 
einzelnen Züge miteinander zu vergleichen. Sobald ich das thue, 
ist das schon ein Beweis, dass ich das Bild nicht vollkoiiuuen 
ähnlich tindc, dass ich es kritisieren will, dass ich mir Rechenschaft 
zu geben suche, warum es mir nicht gefällt. Die ästhetische An- 
schauung ist ein Vcibüch, das Porträt mit dem Erinnerungsbilde 
der betreffenden Person in eins zu sehen, in dem Porträt die 
lebendige Person zu sehen, das tote Bild in der Phantasie mit 
Leben zu erfüllen. Es ist klar, dass dies eine ganz andere viel 
intimere Thäiigkcii ist. 

Wenn ich eine tektonische Kunstform sehe, so überlege ich 
mir nicht verstandesmässig : Wo hast du doch in der Natur schon 
ähnliche organische Formen gesehen? Sondern ich sehe unmittel- 
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bar in die Kunstfonn das oi^nisdie Leben hinein. Gleichzeitig mit 
der Wahrnehmung der Form taucht in meiner Seele die Vorstellung 
ii^end eines organischen Lebens auf, das sich nach meiner Er* 
innening in Ähnliche Formen kleidet. 

Man kann diese intimere Art der Anschauung, die wir als 
bcwusste Selbsttäuschung bezeichnet haben, auch ganz gut als 
versuchte Verschmelzung definieren. Wenn man die Wahr- 
nehmung eines wirklichen Apfels im Verhfilmis zu der von früher 
her bestehenden Vorstellung eines solchen als Verschmelzung be- 
zeichnet, so ist das, was bei der Anschauung eines gemalten Apfels 
zu Stande kommt, offenbar eine versuchte Verschmelzung. Denn 
man bemüht sich ja, in dem Bilde einen wirklichen Apfel zu sehen. 
Aber diese Bemühung kann nach dem früher Gesagten niemals 
gelingen, da die illusionsstörenden Momente als Hindernis im Wege 
stehen. Sobald die Verschmelzung wirklich zu stände kommt, d. h. 
sobald man wirklich getäuscht wird, ist ein Kunstgenuss unmöglich. 

Ebenso verschieden von der ästhetischen Anschauung wie die 
Wahrnehmung und Vergleichung ist die Erinnerung. Wenn 
ich mir z. B. ohne bestimmte Anregung von aussen her, bloss 
durch einen spontanen Willensakt das Bild eines verstorbenen 
Verwandten oder einer mir wohlbekannten Gegend vor die Seele 
zaubere, so kann man das wohl ab Phantasiethätigkeit bezeichnen, 
insofern ich mir dabei etwas vorstelle, was nicht vorhanden ist 
Dies ist eine Art schöpferischer Akt, und man könnte denken, dass 
er sich nicht albsusehr vom Kunstgenuss unterschiede. Aber dabei 
ist doch wiederum zu bemerken, dass dadurch nur ein Bild in 
meiner Seele entsteht, und zwar m den meisten Fällen gewiss 
ein ziemlich verschwommenes. Beim Kunstgenuss ist dagegen das 
Charakteristische das, dass immer ein sinnlich wahrnehmbares 
Objekt vorhanden ist, an das sich das psychische Erlebnis anknüpft. 
Dieses sinnlich wahrnehmbare Objekt ist immer die Schöpfung 
eines Künsders, d. h. einer von mir verschiedenen Persönlichkeit, 
für die ich bei der Anschauung ein bestimmtes Gefühl in mir 
habe. Dieses Gefühl fällt bei der Erinnerung einfach weg. Die 
Erinnerung ist eben nur die spontane Erzeugung einer Vorstellung, 
deren siniüiches Substrat in derselben Zeit nicht vorhanden ist, der 
Kunstgenuss dagegen ist die Erzeugung einer solchen Vorstellung auf 
Grund einer sinnlich wahrnehmbaren menschlichen 
Schöpfung. Zwar kann auch eine blosse Erinnerung mirVer' 
gnügen bereiten. Aber dieses Vergnügen ist ein ethisches oder 
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sinnliches, kein fistbetisches. Besten&lls geniesse ich dabei das 
Bewusstsein meines eigenen Formgedflchtnisses. Wohl kann ich 
auch an eine solche Erinnerung eine Menge Gefühle anknüpfen, 
und wenn es sich nur um die Menge und den Wert der Geftlhle 
handelte, so läge kein Grund vor, dieses psychische Eiiebnis vom 
Kunstgenuss zu unterscheiden. Aber diese Geltlhle ordnen sich 
eben nicht in zwei Reihen und treten nicht in der Form des 
Wechsels ins Bewusstsein. 

Ganz dasselbe gilt überhaupt von dem Ausspinnen irgend 
welcher mehr oder weniger phantastischer Vorstellungen, einerlei 
ob sie sich auf die Vergangenheit oder Zukunft beziehen, von 
dem Entwerfen von Plänen, dem Bauen von Luftschlössern u. s. w. 
Auch dies hat eine gewisse Ähnlichkeit mit dem Kunstgenuss, in- 
sofern dabei den Vorstellungen der reale l^teigrund fehlt. Aber 
auch hier ordnen sich die Vorstellungen in einer kontinuierlichen 
Reihe und es fehlt das sinnliche Substrat, das beim Kunstgenuss 
immer vorhanden und im Bewusstsein lebendig ist Aus alle dem 
sieht man wieder, dass es thatsSchlich die Zweiheit der Vor- 
Stellungsreihen Ist^ was das Wesen des ästhetischen Genusses 
ausmacht 

Man kann häufig die Behaupmng lesen, der Zweck der Kunst 
sei eine Wirkung auf das Gefühl anderer, der Künsder be« 
absichtige, mit seinem Kunstwerk auf andere zu wirken. Das ist 
natürlich richtig, besagt aber für das Wesen des Kunstgenusses 
nicht das Geringste. Denn es giebt eine Menge Formen der Ge- 
fühlswirkung auif andere, die mit Kunst nichts zu thun haben. 
Wenn mir z. B. jemand einen groben Brief schreibt, so versetzt 
er mich in ein Unlustgefühl, wenn mir mitgeteilt wird, dass ich 
das grosse Los gewonnen habe, so werde ich in Lust versetzt 
Beide Male entsteht das Gefühl aus einer sinnlidien Wahrnehmung, 
nämlich einmal des Briefes, den ich eriialte, das andere Mal der 
Zahlen, die ich er&hre. Man kann also auch hier psychologisch ganz 
gut zweierlei unterscheiden, nämlich erstens das WahmehmungS" 
bUd, das ich in mich aufnehme — ein paar geschriebene Zeilen 
oder ein paar Zahlen — und zwätens das Gefühl, das sich daraus 
entwickelt Dennoch ist das psychische Erlebnis, das dabei ent- 
steht^ kein Kunstgenuss; denn es fehlt dabei der ästhetische Schein, 
d. h. das gesonderte Bestehen der Wahrnehmung und des Geftlhls 
im Bewusstsein. Der Brief, der mich in das betreffende Gefühl 
versetzt hat, ist, sobald ich ihn einmal gelesen habe, für das 
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Weiterbestehen des Gefühls ganz gleichgültig. Er kann verloren 
gehen oder verbrennen, das Gefühl bleibt dasselbe. Beim Kunst- 
genuss ist das Wesentliche das, dass er immer ntir stattfinden 
kann, wenn gleichzeitig eine Wahrnehmung des Kunstwerks statt- 
findet. Der Künsten! ISS kann in voller Stürke nur zu stände 
kommen, während dieses Kunstwerk ab Wahmehmungsbild im 
Bewusstsein ist. Ein Bild kann man nur gemessen, während man 
es sieht, ein Tonstück nur, während man es hön. Die Erinnerung 
ist hier immer nur ein kQmmeriicher Ersatz für die Gegenwart. 
Das Unerschöpfliche des Kunstgenusses besteht eben darin, dass 
man, so oft man ihn haben will, das W^ahmehmungsbild ganz 
in sich aufnehmen, immer wieder in Natur, Leben, Gefühl u. s. w. 
übersetzen muss. 



DREIZEHNTES KAPITEL 
DAS KUNSTSCHÖNE 

WENN nun das Wesen des flstfaedschen Genusses aui dem 
gleichzeitigen Zustandekommen zweier Vorstellungsreihen 
beruht, deren zweite mit Notwendigkeit aus der ersten henrofgeht, 
so ist das Kunstschöne offenbar das, was diesen psychischen Vorgang 
erzeugt und fördert. Kunstschön ist alles vom Menschen 
Geschaffene sowie jede Produktion des mensch- 
lichen Körpers, die den bekannten lusterregenden 
W^echsel zweier Vorstellungsreihen hervorruft 

Die Voraussetzung dafKlr ist nun et9tens die Existenz eines 
sinnlich Wahrnehmbaren und Wahrgenommenen, sn^reitens eines 
Vorstellungsinhalts, mit dem der Anschauende an 
dieses herantritt Er muss durch Vererbung und Anpassung 
ein Vorstellungs^ und Gefühlsleben haben, dessen iilemente für 
gewöhnlich m der Tiefe seiner Seele schlummern und durch die 
Wahrnehmung des Kunstwerks in den Blickpunkt seines Bewuat- 
seins gerückt werden. Wir wollen uns dies an einigen Beispiden 
klar zu machen suchen. 
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Nehmen wir ein holländisches Srillleben des 17. Jahrhunderts, 
auf dem die Reste eines Frühstücks, ein angeschnittener Schinken, 
ein Stück Brot, ein Käse, ein paar Austern und ein halbgefüllter 
Pokal mit Rheinwein dargestellt sind. Die Frage, ob ein solches Bild 
ein Kunstwerk im eigentlichen Sinne des Wortes sei, kami wohl 
von irgend einem kunstfremden Philosophen oder Theologen, nicht 
aber von einem Kunsthistoriker oder Ästhetiker autgeworfen werden. 
Wer sehen und ästhetisch empfinden gelernt hat, fühlt die Sch<"'n- 
heit eines solchen Bildes, vorausgesetzt dass es wirklich künstlerisch 
ausgeführt ist, viel zu unmittelbar, als dass er sich den Genuss 
daran durch irgend eine blasse unkünstlerische Abstraktion ver- 
derben liessc. 

Was ist nun in diesem i^'alle das Kunstschöne? Der Inhalt, 
d. h. die Annehmlichkeit der hier dargestellten Gegenstände ohne 
Zweifel nicht. Austern und Rheinwein sind freilich schöne Dinge, 
und es mag wohl sein, dass es Menschen gibt, die beim Anblick 
eines solchen Hildes mehr an ihren Wohlgeschmack als an die 
Art, wie sie gemalt sind denken. Aber sie fühlen dann eben nicht 
rein ästhetisch. Und das ist doch klar: Wäre es darauf ange- 
kommen, dem Beschauer das Wasser im Munde zusammenlaufen 
zu lassen, so hätte man sich die Saciie wesentlich bequemer machen 
können, indem man nämlich ein Arrangement aus wirklichen 
Leckerbissen dieser Art zusammengestellt hätte. T 'nd der Käufer 
des Bildes hätte sehr unrecht geihan, einen Genuss mit Hunderten 
und Tausenden zu bezahlen , den er sich schon mit einem Gold- 
stück ganz gut hätte verschallen können. 

Auch auf der Form, d. h. den Linien der Komposition und 
der bunten elVektvoUen Farbe beruht die Schönheit nicht. Denn 
ebensow enig wie das Grau der Auster eine schöne Farbe ist (S. 273), 
kann man das schmutzige Grün des Pokals oder das Graubraun 
des Brotes oder das stumpfe Gelb des Käses iri^endwie reirvoll 
nennen. Ihre Schönheit im Hilde beruht vielmehr einzig und 
allein darauf, dass sie etwas bedeuten, d. h. den Farben der 
Gegenstände entsprechen, die der Beschauer, wenn 
er an das Bild herantritt, aus der P'.rfahrung kennt. 
Wüssten wir nicht, wie ein Brot, ein Käse, eine Auster in natura 
aussehen, so hätten wir überhaupt bei der Anschauung keinen 
Kunstgenuss, sondern nur ein ganz leeres, rein sinnliches Vergnügen. 

Deshalb ist es auch ein grosser Irnum zu glauben, dasi die 
Schönheit eines solchen Bildes auf seiner „dekorativen" Wirkung 
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beruht Wenn man freilich unter dekorativ ioJcs Zurechtrücken 
der Natur, jede bewusste Anordnung von Licht und Schatten, 
jedes Zusammenstellen der l arben zum Zweck grösserer Deutlich- 
keit versteht, so hat man vollkommen recht. Aber dies ist eine 
Erweiterung des iiegrifTcs dekorativ, die mit dem Sprachgebrauch 
nicht QbereinstimmL Unter dekorativ im gewöhnlichen Sinne ver- 
steht man alle^, was eine Kunstachöpfung geeignet macht irgend 
einen Gegenstand, ein Gebäude, eine Wand u. s. w. zu schmücken. 
Das tritft ja in gewisser Weise für jedes Bild zu. Aber da ein 
solches schon an sich, ganz abgesehen von der An seiner Aus- 
führung, die Wand, an der es hängt, /icrt, da ferner weitaus die 
meisten Bilder ohne Kenntnis des Plai/es gemalt wcrdeo, an dem 
fie sp.itcr h.'mgcn sollen, so ist nicht recht einzusehen, inwiefern 
ein Maler, der ein Stillleben malt, dabei von dekorativen Gesichts 
punkten ausgehen kann. .Mierdings wird er die Natur nicht klein- 
lich und mit allen /uf.'illiqkcitcn ihrer I'>scheinung nachpinsdn, 
sondern durch eine ganz bestimmte .\us\vahl und Zusammen- 
stcüunii ihren opiischcn I'.indruck auf der FKiche /.u erzeugen 
suchen. I)aruber werde ich im 21. Kapitel noch das Nühere mit 
tc'lcn, .Aber allf> das hat nicht den /.weck, eine dekorative 
W irkung her\ <>r/ubriniien, sondern vielmehr die lllusi*)n /u steiiiern. 
I)as Schone an einem Bilde ist eben die (iesimtheit aller der 
/.uge, durch die e> den Beschauer in Illusion veisei/t. l)er Maler 
mui!» es verstanden haben, alles das aus der Natur herau^/ sholen, 
was ein normal onjanisierier fcinfiihliger Mensch bei \vieJerh<»lter 
Anschauunii in ihr sieht. Kr muss bestimmte Mittel angewendet 
haben, um den landruck der plastischen Rundung, der Kaum 
venielung auf der I'lächc, des stotllichen Gharakters der liegen 
st^inde hervorzubringen. l>te Schönheit ist dann alles das an dem 
Bilde, was diese W'irkunj^ hat, d. h. Illusion erzeugt. Kine höhere 
künstlerische Schonheil ^ibl es f(lr ein solches Bild nicht. 

.Vllerdings kann ein Stillleben neben dieser wichi'i:>ten und 
dominierenden Sch(»nheit noch andere Heize haben. > • kann z. B. 
die .Auswahl der Karben so geiroikn sein, dass sie auch schon 
an sich, d. h. rein sinnlich, den Beschauer ergolZL Oder die 
Linienführung der Komposition kann derart sein, dass die I mrisse 
schon an sich Vergnügen bereiten. Allein wir haben ia gesehen, 
dass das niedere Kei/e sind, die auN>erdeni i;anz vom subiektiven 
Ciochmack abhilngen. Wenn die Sclionheit in erster I.inic auf 
ihnen beruhte, so wäre es ganz unmöglich, ein Bild mit Bcsiinunt- 
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heit als schön oder hflsslich zu bezeichnen. Die einseitige Betonung 
dieser formalen Reize, die wir bei der formalisoschen Ästhetik 
finden, trägt offenbar die Hauptschuld daran, dass so viele Men- 
schen an der objektiven Bestimmung des Schönen überhaupt ver 
zweifeln. Sehr mit Unrecht. Denn das, was für uns das Kunst 
schöne im eigendichen Sinne ist, kann durchaus sicher beurteilt, 
von jedem, der die Natur kennt, nachgefühlt werden. 

Allerdings muss man auch dabei eine gewisse Vorbildung, die 
Existenz einer bestimmten Naturanschauung voraussetzen. Und das 
ist bei vielen Menschen die schwache Seite. Sie sehen sich die 
Natur nicht genau genug an, um klare Erinnerungsbilder der 
Gegenstände zu haben. Da kann es denn leicht vorkommen, dass 
das Bild zwar gut ist, aber von dem Beschauer für schlecht 
gehalten wird, weil bei ihm keine Illusion zu stände kommt 
Natürlich wird dadurch die Thatsache der Kunstschönheit nicht 
in Frage gestellt. Das Schöne ist thatsächlich da, es 
wird nur, infolge Fehlens klarer Formen* und Farbenvorstellungen, 
nicht empfunden. Es ist also keineswegs, v/ie man wohl gesagt hat, 
etwas Subjektives, sondern es ist objektiv, d. h. unabhängig von dem 
anschauenden Individuum vorhanden: Subjektiv ist nur die Fähig- 
keit es aufzufassen, die an bestimmte psychische Vorbedingungeo' 
des anschauenden Subjekts gebunden ist. Subjektiv ist femer die 
Wirkung der sinnlichen Reize, die vom persönlichen Geschmack 
abhängt. £s ist zwar gewiss, dass ein Künstler, der ein bestimmtes 
Farben- und Formengefühl hat, gerade die daraus hervorgehende 
Art der Farben- und Formen -Wahl und -Zusammenstellung vor- 
wiegend als schön empfindet. Da aber gerade sie wechselnd ist^ da 
man, wie der Augenschein lehrt, die Farben und Formen auch 
anders zusammenstellen kann, so geht daraus her\'or, dass die 
Schönheit des Bildes lediglich auf seiner Anregungskraft im Sinne 
der Illusion beruht. Seine Farben mögen noch so schön und ge- 
sätdgty noch so harmonisch zusammengestellt, die Umrisse noch so 
schwungvoll und dekorativ geführt sein: Wenn die dargestellten 
Gegenstände unserer Vorstellung von der Natur nicht entsprechen, 
wenn die Formen manieristisch und übertrieben, die Farben anders 
und willkürlich gewählt sind, wenn die Dinge nicht phistisch aus der 
Fläche heraustreten, der Pokal nicht wie Glas, der Schinken nicht 
wie Fleisch, das Brot nicht wie Brot aussieht, so ist das Bild hässlich. 

Ebenso ist es mit einer Landschaft. Hier muss man zweierlei 
unterscheiden, erstens die Vedute, d. h. die Kopie emes bestimmten 
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Flecks Erde, und asweitens die frei komponierte Landschaft. Bei 
der Vedute ist es selbstverständlich, dass sie ähnlich sein muss. 
Der Besteller Übst sie sich Ja malen, um an das bestimmte Fleck- 
chen Erde, das sie darsteUt, erinnert zu werden. Man kann diese 
An der I^dschaftsmalerd, die ja, besonders in Italien, zu einer 
Art Industrie geworden ist, verachten, die Thatsacbe ihrer Existenz 
Iflsst sich nicht leugnen. Und die Möglichkeit einer künsderischen 
Auffassung liegt auch hier vor. Die Schönheit einer guten \'edute 
besteht dann in aOem dem, was eine starke Vorstellung gerade dieses 
Stückchens Erde erzeugt. Vorausgesetzt ist dabei, dass der Be- 
schauer das Original kennt, d. h. also eine klare Erinnerungs- 
vorstellung davon im Bewusstsein hat kt das der Fall, so wird 
er sofort ftlhlen, ob die Formen und Farben der Wirklichkeit ent- 
sprechen, ob der Maler gerade die Stinmiung dieser Natur ge 
troffen hat. 

Der andere Fall ist der, dass der Beschauer das Original des 
Bildes nicht kennt, vielleicht überhaupt kein bestimmtes Stück 
Krde als Vorbild benutzt worden ist. Das wird sogar meistens zu- 
treffen. Das Kunstschöne ist dann das, was den Beschauer an A h n * 
liches selbst Gesehenes erinnert. Jeder Mensch hat aus der 
tffglichen Anschauung eine Vorstellung der Formen und Farben, 
in denen die Natur unter gewissen Voraussetzungen erscheint Er 
weiss, wie die Sonne morgens, mittags und abends am Himmel 
steht, welche Flora mit diesen, welche mit jenen Erdformationen 
zusammen vorkommt, wie die Wolken bei einem Gewitter aus- 
sehen, wie sich die Bäume im Wasser spiegeln u. s. w. Und wenn 
das Bild derart ist, dass diese in der Tiefe der Seele schlummern» 
den Vorstellungen durch seine Wahrnehmung an die Oberflache 
gehoben, in den Blickpunkt des Bewusstseins gerückt werden, so 
empfindet er es eben als schön. Die Schönheit ist also hier nicht 
die Übereinstimmung des Bildes mit einem ganz bestimmten dem 
Beschauer bekannten Naturobjekt, sondern der Komplex aller der- 
jenigen Eigenschaften desselben, die im allgemeinen als natürlich 
empfunden werden. Die gefordene Übereinstimmung ist dabei 
nicht Ähnlichkeit mit einem bestimmten Objekt, sondern Überein- 
stimmung mit einer allgemeinen KrinnerungsvorsteUung von der 
Natur, die der Beschauer hat. Dieser muss bc\m Anblick des 
Bildes das unzweideutige Gefühl haben: Ja so könnte die Natur sein. 
Und dieses Gefühl ist es eben, was seinen Genuss ausmacht Auch 
hier ist also die Empfindung des Schönen subjektiv, das Schöne 
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selbst aber objektiv, thatsächlich und rvveifellos im Kunstwerk vor- 
handen. Seine Existenz wird nicht dadurch in Frage gestellt, dass 
der Kine oder Andere es nicbt empfindet. 

Die mangelhafte Naturanschauung der meisten Menschen, die 
sie unfähig macht, das Schöne zu empfinden, tritt besonders 
modernen Kunstrichtungen gegenüber sehr häufig zu I age. Und 
zwar sind es da meistens die Farben, die einen Gegenstand des 
Zweifels bilden. Man behauptet, ein solches Blau und Violett in 
den Schatten, ein solches Kot in den Lichtem, ein solches Grün 
bei Wiesen und B.lumen, wie es moderne Landschafter malen, 
noch nie gesehen zu haben. Und da man es nicht als natürlich 
empfindet, wird man auch nicht dadurch in Illusion versetzt, 
nennt es folglich hässlich. An der subjektiven Berechtigung dieses 
Urteils ist nicht zu zweifeln. Der Fehler dieser Leute ist nur der, 
dass sie diese subjektive Inkongruenz ihrer Naturanschauung mit 
der des Malers auf die objektive Beschaffenheit des Bildes zurück- 
führen, statt sich klar zu machen, dass sie ebenso gut auf ihrer 
in dieser Beziehung unvollkommenen oder lückenhaften Natur- 
anschauung beruhen kann. Gerade in Bezug auf Farben haben die 
meisten Menschen eine unglaubliche Stumpfheit des Auges, einen 
Mangel an Objektivität, der sich nur durch eine seit Generationen 
eingerissene Entwöhnung von der Farbe erklärt, und der noch ge- 
steigen wird durch das l^benviegen des theoretischen Wissens 
über das naive sinnliche Emplinden. Wenn man einem normalen 
Kulturmenschen von heutzutage im Sommer abends um sechs l hr 
eine in der Sonne stehende Gans auf einem "gelben sandigen We^e 
zeigt und ihm sagt, der Schatten des Tieres sei blau, so lacht er 
einen aus und behauptet, der Schatten sei grau, das wisse er 
ganz genau, denn die Gans sei ja weiss und der Schatten schwarz 
und beides zusammen gebe grau. So sehr sind die meisten Men- 
schen gewöhnt, mit dem \'erstande statt mit den Augen zu sehen. 

Natürlich beweist das nichts gegen die lUuMonstheorie, -.ondem 
nur für die Thatsache, dass zum Zustandekommen der Illusioa 
zwei Dinge gehciren, ein äusserer Reiz und eine schon vorhandene 
Apperzeptiünsmasse, in die sich das Wahrgenommene eingliedert. 
Ist die Naturauffassung, die der Anschauende hat, falsch oder 
lückenhaft, der Reiz dagegen der Natur entsprechend, so kann 
keine Illusion zu stände kommen. Dann liegt der Fehler aber 
nicht im Kunsrvverk, sondern in dem mangelhaiien Bevs usstseins- 
inliait des Anschauenden, in der falschen Vorstellung von der Natur, 
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die er zur Betrachtung des Bildes mitbringt. Das Schöne ist 
keineswegs das, was immer und unter «dien Umständen Illusion 
erzeugt, sondern vielmehr das, was Menschen mit richtiger und 
intensiver Nauiranschauung in Illusion \er>et/t. 

f .bensoi^ut kann aber auch der umgekehrte hall eintreten, näm- 
lich da.->s der Beschauer sich eine richtige \'( lr^tcllunii von der Natur 
macht, der Künstler aber infolge mangelnder Naturkenntnis oder 
ungenügender Technik ein falsches Bild von ihr gegeben hat. has 
Resultat ist dann dasselbe, nur ist in diesem l alle das Schöne 
nicht üb;ekii\ vorhanden. Heide Male ist die Ursache des Nicht- 
Zustandekommens der Illusion das inkongruente N'erh.iltnis des 
W'aiirnclimungsbildes zum Krinnerungsbilde. Nur liegt der l ehler 
das eine .Mal auf der linken, das andere .Mal auf der rechten Seite 
der getorderten (ileichung. Auf welcher Seite er im einzelnen 
Falle liegt, i^l Sache der Kunstgeschichte und Kunstkritik zu ent- 
scheiden. Die Ästhetik kann nur im allgemeinen feststellen, warum 
dann der KunstuenasN nicht zu Stande kommen kann. 

Ich iKibe bi>her absichtlich möglichst elementare Beispiele ge- 
wählt, weil bei ihnen die X'erhältnisse am einfachsten liegen und 
das Urteil nicht durch 1 l.ueinspielen ethischer Momente getrübt 
wird, lanem Stillleben und einer I .andschaft gegenüber kann man 
überhaupt vernünttigerweise keine ethischen (jetulile einwickeln, 
wenn man sich nicht geradezu darauf kapn/.icrt überall murahschc 
und religiöse Beziehungen hinem/udeulcn. 

Eher ist die Untw icla-lung ethischer Cicfuhle schon bei ligür- 
liehen I>arstellungen möglich. Denn bei ihnen gehört, wie wir 
früher gesehen haben, zur Naturwahrheit auch die treue und glaub- 
würdige l)ar>telh.r.g des geistigen Ausdrucks. Und dieser hangt 
auts engste mit dem Inhalt de^ Bildes zuj>ammen. Da kann dann 
leicht die Meinung entstehen, dass der Reiz eines solchen Ge- 
m.fldes aut der ethischen Bedeutung dieses Inhalts beruhe. Das 
ist aber nicht der l all. X'iclmchr beruht die Schönheit auch hier 
auf dem N'erhalmis der Fonr» zu der Vorstellung . die sich der 
Anschauende von dem dargoiellten Inhalt macht. Die Form inuss 
eben derart sein, dass sie bei der Anschauung die \ oraiellung 
gerade des geistigen .\usdriick> erzeugt, den der Inhalt forden. 
Das ist ästhetisch ganz dasselbe wie beim Stillleben. Denn zur 
Naturw alirheit gehön ja nicht nur die äussere l'orm, das Stoll- 
liche der ( regenstände u. s. w., was hier die Hauptr ille spielt, 
sondern auch das (ieisiigc, der Ausdruck. Und auch dieses kann. 
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wie schon Sokrates wusste (S. 170), mit äusseren Formen nach- 
geahmt werden. Es ist ein grobes Missverständnis, auf das ich 
zu meinem Erstaunen ötters gestossen bin, dass die Illusionstheorie 
von der Kunst nur eine äusserliche Nachahmung der Natur ver- 
lange, auf das Geistige, den Inhah dagegen keinen Wert lege. 
Vidmehr ist es selbstverständlich, dass sich die Illusion auf alles 
beziehen muss, was zur Natur und zum Leben gehört. Der Be- 
schauer eines Bildes bringt ja zur Betrachtung nicht nur eine 
Vorstellung der Formen und Farben, des äusseren stoflflichen 
Charakters der Dinge mit, sondern auch eine Vorstellung von dem 
geistigen Wesen dessen, was im Kunstwerk dargestellt ist. Und 
es ist natürlich, dass das Bild dieser Vorstellung entsprechen muss, 
wenn Kunstgenuss entstehen soll 

Diese Entsprechung wird durch ganz bestimmte Äussere Mittel 
erreicht, durch Linien, Lichter und Schatten, Farben u. s. w. Und 
sie sind es eben, die rein objektiv betrachtet das Kunstschöne 
ausmachen. Dieses ist also auch hier das mit dem Vorstellungs- 
inhalt des Anschauenden Übereinstimmende, das eben durch diese 
Übereinstimmung Illusion erzeugt. Den deudichsten Fall dafür 
bietet das Porträt. Wir nennen ein Porträt nur dann schön, wenn 
es bestimmte objektive Eigenschaften hat, die bei der Anschauung 
als mit der Vorstellung von der Natur übereinstimmend empfunden 
werden. Die objektiven Eigenschaften, die das Kunstschöne aus- 
machen, hängen hierbei erstens ab von den objektiven körper- 
lichen und geistigen l^genschaften der Person, die in dem Porträt 
dargestellt ist, z\s'eitens von den Bedingungen der Technik, die 
eine ganz bestimmte malerische Stilisierung des Naturvorbildes 
verlangen. 

Das heisst nicht, dass das Porträt in allen Einzelheiten der 
Natur genau nachgepinselt sein muss. Dies hätte schon deshalb 
keinen Zweck, weil man es ja fast niemals direkt mit dem 
Original, sondern immer nur mit einem \'ürstelluniTsbilde des 
Originals, das man im Kopfe hat, vergleicht. Kein Mensch kann 
aber alle Details eines Cjcsichtcs, selbst wenn er es hautig gesehen 
hat, in der Erinnerung behalten. Was er dagegen m der Erinnerung 
behcllt, ist der allgemeine optische Eindruck nnci der geistige Aus- 
druck der Person. Diesen will er im Bilde uberzeugend wieder- 
gegeben sehen. Erhalt er durch die Anschauung diesen optischen 
Eindruck, entspricht das Bild seiner Vorstellung von dem geistigen 
Ausdruck der Person, so ist es schön, wenn nicht, so ist es hässlich. 
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Man bezeichnet das im gewöhnlichen Leben als Ähnlich- 
keit. Nun haben ja viele unserer jüngeren Maler Uingst den 
banausischen Standpunkt überwunden, dass ein Portrflt Ähnlich sein 
müsse. Sie behaupten, wenn die Malerei nichts anderes bezwecke, 
so leiste die Photographie das viel besser. Ein GemSlde, das nichts 
als eine ^oublette der Natur^ sei, habe gar kerne Existenz- 
berechtigung, die wahre Kunst fange erst jenseits der Ähnlidikeit 
an. Aber was die Photographie betrifit, so habe ich schon früher 
(S. 234) darauf hingewiesen, dass die Behauptung, sie steQe die 
Natur treuer dar als die Malerei, ganz irrtümlich ist, dass diese 
vielmehr nicht nur durch die Farbe, sondern auch weil sie den 
geistigen Ausdruck in viel treffenderer und konzentrierterer Weise 
wiedei^ben kann, den Vorzug vor ihr verdient, Man wOsste auch 
vnrklich nicht, warum jemand sich das Portrat eines Angehörigen 
malen Hesse, wenn nicht mit der Absicht, ein Ähnliches Konteifei 
von ihm zu besitzen. Das Portrftt soll ihm ja Ersatz filr die Wirk- 
lichkeit sein. Thatsachlich sind auch alle guten Porträts ähnlich. Die 
Falle, dass Angehörige ein Portrat eines bedeutenden Bildnismalers 
wegen Unahnlichkeit zurückweisen, sind zwar nicht selten, es käme 
aber im einzelnen Falle darauf an, genau zu ermitteln, ob die 
. Schuld daran mehr in der Unahnlidikett des Bildes oder in der 
mangelhaften Beobachtungs&higkeit des Bestellers liegt. 

Nun könnte man ja sagen: Das Gefühl, das man bei der An- 
schauung des ahnlichen Portrats eines Angehörigen hat, ist ein 
ethisches, d. h. die Liebe zu dieser dargestellten Person, die uns 
verwandt ist und die wir vielleicht hoch verehren. Dann würde 
es also der Inhah des Bildes sein, was wir bei seinem Anblick 
genössen. Aber wie kommt es, dass wir auch Porträts von 
uns nicht verwandten, vielleicht ganz unbekannten Personen schön 
finden? Daraus geht doch wiederum hervor, dass das Kunst- 
schöne mit dem Inhalt als solchem nichts zu thun hat Denn 
die Behauptung, dass das Kunstschöne in diesem Falle die Qualität 
des Charakters, z. B. der treue, biedere und ehrliche oder der 
geistreiche, schbue und energische Ausdruck des Dargestellten als 
solcher sei, ist ganz unhaltbar, da es ja eine Menge guter Portrats 
giebt, deren Originale kdnen Qtdi irgend einer Richtung sym- 
pathischen oder ethisch wertvollen Ausdruck hatten. 

Ebensowenig ist das Kunstschöne in den sogenannten „dekora- 
tiven'* Eigenschaften des Portrits zu suchen, also seinem gesdimack* 
vollen Arrangement, seiner virtuosenhaften Technik, seiner harmo- 
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nischea Farbenzusammenstelluiig, seinem altmeisterlicfaeii Stil u.s.w. 
Was ist es denn mit diesen Eigenschaften ^ 

Bei einem Portrflt kommt es durchaus nicht darauf an^ dass 
die dargestellte Person ihren Kopf mehr oder weniger sentimental 
neigt, ihre Hffnde mehr oder weniger graziös hdt, ihren Mantel 
mehr oder weniger theatralisch umgeworfen hat, sondern darauf 
dass sie in Bezug auf Kopfhaltung, Bewegung und Blick dem 
Wesen, das man von ihr kenni^ entspricht Wenn frühere Portnt< 
maier Gevatter Schuster, Schneider und Handschuhmacher wie 
Feldherren und Diplomaten malten, so war der Grund eben der, 
dass sie irrtümlicherweise die Schönheit eines Ponrilts in der an 
sich „schönen' Pose sahen statt in der Obereinstimmung der Haltung 
mit dem Charakter der betreffenden Person. Licht und Schatten 
werden bei einem Portrfit durchaus nicht nach dekorativen Rück* 
sichten verteilt, sondern lediglich nach dem Gesichtspunkt, dass bei 
einer bestimmten Beleuchtung die Formen gerade dieses Gesichtes 
gut zur Geltung kommen, dass die Figur vermöge des HeUdunkeb 
klar und rund im Raum zu stehen scheint, dass der Hintergrund 
zurückgeht, die Formen aus der Flfiche hervorspringen u. s. w. 

Auch in der Technik als solcher ist das Kunstschöne nicht zu 
suchen. Dass die ülusionsfisdietik dies behaupte, ist auch einer der 
unbegründeten Vorwürfe, die man ihr macht. Man meint eben: 
Wenn die Schönheit eines Kunstwerks nicht im Inhalt liegt, so 
kann sie nur in der 1 echnik liegen. Das ist aber eine falsche 
Schlussfolgerung. Die Technik als Technik, d. h. z.B. in der Malerei 
das blosse „Streichen*', ist für die Kunstwirkung gänzlich belanglos. 
Ihr ästhetischer Wert ist einzig und allein der, dass sie der Illusion 
dient. In der Malerei ist unter allen Umstanden diejenige Technik 
die beste, die den Kindruck der plastischen Rundung, des Stehens 
im Räume, des Fiimmems des Lichts, des lebendigen Ausdrucks 
am besten hervorbringt. Jeder bessere Maler weiss, worauf es 
dabei ankommt, und dass die Technik nur insoweit zum Kunst- 
schönen gehört, als sie diese Wirkungen hat. Eine Technik, die 
nur Technik ist, ist leere Spielerei, ein Kunststück, keine Kunst 

Die harmonische Farbenzusammenstellung hat hier genau den- 
selben Zweck wie beim Stillleben, nämlich die Gegenstände wirksam 
gegeneinander abzusetzen und dadurch in ihrer stofflichen Eigenan 
und ihrem Raumverhältnis zu einander zu charakterisieren. Das 
Kunstschöne in dieser Beziehung ist also wiederum diejenige ob- 
jektive Eigenschaft der Farbe, durch die sie Illusion erzeugt Dazu 
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kommt namriich noch der persönliche Farbengeschmack des Malers, 
der zu bestimmten Farbcnzusammenstellungen führt. Aber gerade 
«r ist wie gesagt individudJ und hat deshalb für die Ästhetik keine 
Bedeutung. Es ist ja wahrscheinlich, dass der Maler selbst und 
diejenigen Beschauer, die denselben Farbengeschmack haben, das 
Kunstschöne auch in einer ihm entsprechenden F'arbengebung er- 
kemien, aber dasselbe Gefühl darf man nicht bei allen Menschen 
voraussetzen, und die Geschichte der PonrätmaJerei lehrt, dass 
diese Kegeln nicht bindend sind, dass man alles das auch anders 
machen kann, ohne dadurch die Wirkung eines Bildes in Frage 
zu stellen. Man denke z. B. an das Problem des dunkeln oder hellen 
Hintergrundes. Manche Porträtmaler lassen die Köpfe ihrer Modelle 
aus einer dunkeln Umgebung hervonreien, andere setzen sie 
wieder auf einem hellen Hintergrunde ab. Jeder hält natürlich 
seine Art für die schönste. Da aber beide eine plastische Wirkung 
ermöglichen, kann die Ästhetik keine von ihnen für die allein be- 
rechtigte erklären. 

Der altmcisterliche Stil endlich, den mehrere unserer be- 
deutendsten Porträtmaler für notwendig halten und durch eine 
besondere Lichtiührung und Farbenzusammcnstellung zu erreichen 
suchen, könnte doch nur für diejenigen Beschauer das Schöne 
repräsentieren, die kunsthistorisch genügend geschult sind, um ihn 
zu würdigen. Und gerade unter diesen wird es nicht an solchen 
fehlen, die nicht begreifen, warum gerade der eine von ihnen das 
Schöne darstellen soll, die vielen anderen die es giebt aber nicht. 
Ja sie werden vielleicht, je höher sie die alte Kunst schätzen, um 
so mehr geneigt sein zu glauben, dass wir Modernen ganz be- 
sondere Veranlassung haben, in unserem eigenen Stil zu malen, 
weil wir wissen, dass es auch die Alten gethan haben, l-^in 
Studium der Alten ist freilich immer von Nutzen, weil diese sich 
ein höchst rationelles System ausgebildet hatten, die Natur zum 
Zweck der IlUisionserzeugung auszuwählen und zu accentuieren. 
Aber es giebt daneben auch andere Arten, dies zu thun, und die 
Freude an der F.igenart gerade eines bestimmten historischen Stils 
ist nicht ästhetischer, sondern intellektueller An. Wer im stände 
ist, ohne Nachahmung der .Mten Illusion zu erzeugen, thut immer 
besser daran, auf sie zu verzichten. 

Man kann sich also drehen und wenden wie man will, die 
ästhetische Schönheit eines Ponrüts beruht immer in erster Linie 
auf seiner Ähnlichkeit, d. h. auf dem glaubwürdigen Kindruck der 
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Persönlichkeit, den es bei der Anschauung erzeugt. Diese Wirkung 
hängt von ganz bestimmten objektiven EigenschajEten ab und den 
Komplex dieser bezeichnen wir als das Kunstschöne. Der Laie 
fasst in der Regel diese objektiven Eigenschaften bei der .\n- 
schauung nicht scharf auf, sondern begnügt sich mit dem all- 
gemeinen Gefühl der Ähnlichkeit Der Künstler, der ein Porträt 
malt, weiss aber ganz genau, welche Umrisse und Farben, welche 
Pinselstriche, welche Lichter und Schatten die Übercinstitnmuog 
mit der Natur hervorrufen. Dafür ist er eben Künstler. Wenn 
er nicht ganz genau wüsste, welche technischen Mittel nötig sind, 
um bestimmte Nüancen des Ausdrucks zu erzeugen, so könnte 
er niemals ein ähnliches Porträt malen. Seine Thätigkett ist 
eben eine eminent bewusste, ganz verschieden von dem ge- 
fühlsmässigen Hindämmern, das die Anschauung der meisten 
Laien charakterisiert. Der Künsder kennt vermöge seiner ge- 
steigerten Beobachtungsfähigkeit und langjährigen Übung ganz 
genau den Zusammenhang zwischen bestimmten Formen und dem 
geistigen Ausdruck, der durch sie erzeugt wird. £r weiss , dass 
wenn er an eine bestimmte Stelle einen Schatten setzt, der Aus- 
druck des Gesichts sich sofort in einer bestimmten Richtung ändert, 
ebenso dass ein IJcht an einer bestimmten Stelle eine ganz be- 
stimmte nicht nur körperliche sondern auch geistige Veränderung 
hervorbringt Das blosse mechanische Nachpinseln des Modells ge- 
nügt dazu keineswegs. Vielmehr kommt es darauf an, dass die tech- 
nischen Mittel, die man anwendet, auch den Bedingungen der 
Malerei, d. h. der Übersetzung runder Formen in die Fläche ent- 
sprechen. Jeder, der einmal ein Porträt gezeichnet hat, weiss, dass 
die Formen oft ganz exakt sein, in allen Einzelheiten der Natur 
entsprechen können, und dass doch nicht der Eindruck des Lebens, 
der Individualität, der Persönlichkeit entsteht. Der Dilettant pro- 
biert dann wohl solange mit IJchtern und Schatten herum, bis 
er durch Zulall das Richtige tritVt. Dann stellt sich mit einem 
Male, zu seiner eigenen Tberraschung , die Ähnlichkeit ein. Und 
das eigentümliche Wonnegefühl, das dann sein ganzes Wesen durch- 
rieselt , ist ein konzentrierter ästhetischer Genuss , eine Gelühls 
äusserung, die lange Zeit durch die Mangelhaftigkeit des Bildes 
zurückgehalten war und nun mit einem Mal, wie mit einem Zauber- 
schlage, hervorbricht. Der Künstler unterscheidet sich vom Laien 
dadurch, dass er diese Züge nicht durch Zufall lindet, sondern mit 
Bewusstsein, vermöge seiner Kenntnis einerseits der Natur, ander- 
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seits derTechaik, in das Büd überträgt. Er weiss deshalb auch 
ganz geoau zu sagen, welche objektiven ZQge den Beschauer zu 
dem eigentümlichen Ästhetischen Schaukelspiele anregen. Und diese 
repräsentieren in seinen Augen das Kunstschöne. Als blosse tech- 
nische Mittel, z. B. I'inselstriche angesehen sind sie illusionsstörend. 
Sieht man sie aber als das an, was sie bedeuten, auf die Wirkung, 
die sie erzeugen, so sind sie illusionserregend. 

Nun wird man freilich fragen: Wenn die Bedingung der Kunst- 
schönheit die Übereinstimmung der Formen mit einer Erinnenings- 
%'orsfellung bestimmter Naturformen Ist, wie kommt es, dass man 
auch Portmts von Menschen schön finden kann, die man gar 
nicht kennt, die man niemab gesehen hat, {a die vielleicht schon 
seit Jahrhunderten tot sind? Widerspricht das nicht der Illusions- 
theorie, beweist es nicht schlagend, dass die höhere Schönheit in 
der „malerischen'' oder „dekorativen* Auffassung besteht? 

Keineswegs. Ks verhält sich hiermit vielmehr ebenso wie mit 
einer (reikomponienen I^mdschaft, deren Original der Beschauer 
nie gesehen hat, das vielleicht überhaupt so wie es im Bilde dar- 
gestellt ist, gar nicht existiert. Auch hier 5ndet bei der ästhetischen 
Anschauung ein Wechsel zwischen zwei Vorstellungsreihen statt 
Nur ist der Inhalt der zweiten Vorstellungsreihe nicht eine be- 
stimmte einzelne Person, sondern die Natur überhaupt mit all ihren 
dem Beschauer bekannten und in diesem Falle vorschwebenden 
.Möglichkeiten individueller Bildung. 

Jeder hat im Leben schon eine grosse Zahl von Menschen 
gesehen und hat daher, je nach dem Grade seiner Aufmerksamkeit 
und seines Formengedächmisscs, ein allgemeines Gefühl für das 
beim Menschen Mögliche in Bezug auf Formen, Farben, geistigen 
Ausdruck u. s. w. Kr weiss, dass gewisse Formen des Gesichts 
gern in Zusammenhang mit einer gewissen Haut- und Haarfarbe 
vorkommen, dass ein bestimmter Körpcmpus hfiufig mit einem 
bestimmten Gesichtst\ pus verbunden ist, welche Nasenformen mit 
diesen, welche mit jenen Stimformen zusammen %*orzukommen 
ptiegen. Leonardo und Dürer haben darüber, wie ihre Karikaturen 
zeigen, besondere Studien gemacht. Aber auch der I^ie hat, durch 
die fortwährende Beobachtung der Natur, ein gewisses, wenn auch 
vielleicht dunkles Gefühl dafür, dass die Natur selbst bei ihren 
Anomalien nicht ganz willkürlich veriiihrt. Sogar im schein- 
baren Zufall herrschen gewisse Gesetze, und diesen (jesetzen muss 
ein Porträt entsprechen, wenn es ohne personliche Kenntnis des 
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Originals geMen soll. Thut es das, d. h. stimmt es mit der all- 
gemeinen Vorstellung von der Natur, die der Beschauer hat überetn, 
so kann der Kampf der Vorstellungen um den Blickpunkt des 
Bewusstseins, der ästhetische Lust gewahrt» beginnen. Diese Lust 
spridit sich in Äusserungen wie den folgenden aus: Dieses PortrSt 
macht einen sehr Ähnlichen Andruck. Es ist sehr individuell auf- 
gefasst, sehr lebendig empfunden. Man hat das Gefühl, dass ein 
solcher Mensch sehr gut existieren, dass man ihm tfiglich begegnen 
könnte. Der psychische Prozess, der sich dann bei der ästhe- 
tischen Anschauung abspielt, ist der, dass das Porträt den Be- 
schauer erst zu der Vorstellung eines lebendigen Menschen anregt, 
der den gesehenen Zügen entspricht und zu dessen Vorstellung 
wenigstens die Elemente in seiner Seele bereit lagen. Der Maler 
hat eben diese in der Tiefe des Bewusstseins vorhandenen Elemente 
zu individueller Bestimmtheit zusammengefasst und dem Beschauer 
die deutliche Vorstellung einer Persönlichkeit aufgezwungen, die 
nun mit der Wahrnehmung des Bildes das bekannte ästhetische 
Schaukelspiel beginnen kann. Bei weniger gebildeten Menschen 
äussert sich dieses ästhetische Lustgefühl meistens in der Form der 
Erinnerung an ganz bestimmte Persönlichkeiten ihrer Bekannt- 
schaft, z. B. wenn sie bei der Anschauung eines Porträts sagen: 
„Ganz der Kommerzienrat Meyer*' oder ..ganz die Tante I^tte^ 
u. s. w. Das sind nur primitivere Formulierungen des Uneils: We 
individuell und lebendig ist dieses Porträt aufgefasst. 

So erklart es sich, dass wir auch die Porträts alter Meister, 
deren Originale wir nie gesehen haben, ästhetisch gemessen können, 
und zwar selbst dann, wenn historisch nachgewiesen ist, dass 
sie nicht ä hnlich sind. Denn während bei dem Ponrät eines dem 
Beschauer bekannten Menschen schon eine kleine Abweichung 
vom Modell genügt, um die Illusion unmöglich zu machen, ist 
bei dem Porträt eines Unbekannten die Ähnlichkeit im einzelnen 
gar nicht zu kontrollieren und die Bedingung des Genusses nur 
die, dass die Formen nicht unnatürlich oder unmöglich er- 
scheinen, sondern einen glaubwürdigen und individuellen Eindruck 
hen'orbringen. 

Deshalb kann man z.B. leicht die Beobachtung machen, dass ein 
I*orträt einer bekannten Persönlichkeit, das ursprünglich nicht sehr 
ähnlich war, nach dem Tode der Person an Illusionskraft gewinnt. 
Das beruht einfach darauf, dass das aus der Natur entwickelte 
Krionerungsbild mit der Zeit verblasst und ein durch das Porträt 
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erzeugtes BUd sich unversehens an seine Stelle drängt. Die Person 
hätte ja ganz gut auch etwas anders aussehen können, und durch 
die fortwflhrende Anschauung des Portiifts entsteht geradezu eine 
Vorstellung von der Natur, die dem Bilde näher steht, als die 
firtlhere, die immer durch die Anschauuni^ des Modells kontrolliert 
werden konnte. Man sagt dann wohl, man habe sich in das 
Portrtft ^yhineingcsehen^^ Psychologisch heisst das nichts anderes, 
als Jass man jetzt die illusionserregenden iMomente, die auf einer 
allgemeinen Ubereinstimmung mit der Natur beruhen, stärker 
empfindet, als die iliusionsstörenden, die sich aus der Uoithnlich* 
keit mit dem bestimmten Individuum ergeben. 

Der zweite FaU, der bei der Portrtttmalerei vorliegt, nämlich 
dass der Beschauer das bestimmte vom Maler benutzte Modell 
nicht kennt, kehrt nun bei allen anderen Gattungen der Figuren« 
maierei wieder, beim ( jcnre, der Historiennuderei, dem religiösen, 
dem allegorisch • mythologischen Inhalt u. s. w. In allen diesen 
Cjattungen hängt der Kunstgenuss nicht von der Übereinstimmung 
des Bildes mit einem bestimmten Natur^orbild ab, das dem Be- 
schauer aus eigener Anschauung bekannt wäre, sondern von seiner 
Naturwahrheit und Glaubwürdigkeit im allgemeinen. Das Bild muss 
diejenigen objektiven Züge hinsichdich der Form, der I'arbc u. s. W, 
haben, die den Beschauer in Illusion versetzen. Und das sind die- 
jenigen, die mit seinen allgemeinen \'orstelIungen von der Natur 
übereinstimmen. Wenn ich also ein religiöses Bild, z. B. eine 
Anbetung der drei Könige ansehe, so ist der Wechsel der Vor- 
stellungsreihen, der dabei entsteht, nicht ein solcher zwischen einer 
Naturanschauung derselben Szene, die ich schon einmal gehabt 
hfitte, und der Wahrnehmung des Bildes, durch die jene in den 
Blickpunkt des Bewusstseins gerückt wird, sondern das, was schon 
vor der Anschauung in meinem Bewusstsein bestand, war nur 
eine allgemeine Vorstellung von einer reinen jugendlichen Mutter, 
einem geistig hervorragenden Kinde, würdigen GreiseD u. s. w. 
Diese Vorstellungen habe ich zum Teil aus der Natur, zum Teil 
aber auch aus der Tradition, aus der religiösen Überlieferung, ja 
sogar, wie wir später sehen werden, aus der Kunst. Diesen 
reichen und im Grunde sehr komplizienen \ orstclIungsinhalt bringe 
ich an die Betrachtung des Bildes heran, l'nd ich tinde es nur 
dann schön, wenn es ihm enföprichc Dabei kann leicht der 
Irrtum entstehen, als ob es sich hier nur um eine X'orstellung 
oder eine Reihe von Vorstellungen handelte. Aber das ist nicht 
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der Fan. Auch hier kann man die beiden Vorstellungen ganz gut 
unterscheiden. Nur ist die zweite aUgemeinerer und typischerer 
Art als beim Porträt. 

Darauf beruht es auch, dass ein Maler » der solche ideale 
Sujets malt, durchaiis nicht notwendig nach der Natur zu malen 
braucht, ja dass die Wirkung seines Bildes oft eine grössere ist, 
wenn er auf das lebende Modell verzichtet. Denn der Beschauer 
kennt ja doch in den allermeisten Fallen gerade dieses nicht 
aus eigener Anschauung, hat (Iberhaupt meistens keine sehr scharf 
individualisierten Vorstellungen von der Natur. Ks ist deshalb gar 
nicht unmöglich, dass eine gewisse typische Verallgemeinerung dcr 
P'ormcn besonders bei idealeren Stoffen dem ästhetischen Be- 
dürfnis der meisten Laien entspricht. Nur sollte man sich klar 
darüber sein, dass diese Verallgemeinerung auf einer gewissen 
Schwäche der Anschauung, auf einer ungenügenden Erinnerungs- 
fähigkeit beruht, die beim Künsder nicht vorausgesetzt werden 
darf. Auch gehört zu einer lebendigen Naturvorstellung unbedingt 
ein Gefühl für das individuelle Wesen der dargestellten Personen 
dazu. Der Maler wird also einerseits zwar gut thun, nicht zu 
sehr an einem bestimmten Modell zu kleben, andererseits aber 
doch sich bemühen, aus dem Gefühl für den Inhalt das ihn 
erfüllt, für die besondere Illusion, die der betreffende Fall fordert, 
möglichst individuelle Wesen zu schaffen. Das Kunstschöne ist 
also auch hier das mit der Vorstellung von der Natur übereinstim- 
mende, nur dass diese Vorstellung bei dem einen Beschauer in- 
dividueller, bei dem anderen allgemeiner ist. Die Kraft des Künsders 
besteht dann eben darin, dass er den Beschauer zu seiner eigenen 
Naturanschauung zwingt, ihm durch das Bild die bestimmte Natur- 
vorstellung aufdrängt, aus der heraus er selbst das Bild ge- 
schaffen hat. 

Mit dieser Auffassung ist Ja nun freilich der subjektive Cha- 
rakter des Gefühls für das Schöne deutlich gekennzeichnet. Zur 
Empfindung des Schönen gehört eine gewisse Fähigkeit, ein ge 
wisses Können. Das I''rteil über das Schöne ist eine Macht- 
frage. Aber darüber konnte ja eigentlich niemals ein Zweilcl 
obwalten, dass das Kunstschnne, so objektiv es an sich ist, nur 
unter X'oraussetzung einer individuellen Disposition, d. b. eines 
bestimmten schon vorher vorhandenen \'orstel]ungsmhalts genossen 
werden kann. Nur daraus erklärt es sich ja , das's die Men- 
schen dem Kuastschönen gegenüber so verschieden empfänglich 
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sind, dass es überhaupt in der Kunstgeschichte so verschiedene 
Auffassungen der Natur, so verschiedene Stile giebt. Ein Ktnd 
wird durd) eine ganz andere Kunst in Illusion versetzt als ein Er- 
wachsener, ein Naturvolk durch eine ganz andere als ein modernes 
Kulturvolk, ein Japaner des 17. Jahrhunderts durch eine ganz andere 
als ein HoUfinder derselben Zeit. Und zwar einfach deshalb, weil 
sie alle eine verschiedene Vorstellung von der Natur 
haben. Insofern kann man also sagen, dass das Kunstschöne 
für jede Zeit, jedes Volk, jeden Menschen ein anderes ist. Für das 
Kind ist eine Kunst schön, die bestimmte Züge hat, die nur für 
das kindliche Alter passen. Der Japaner wird ebenfaUs durch eine 
ganz besondere Kunst in Illusion versetzt und dasselbe gilt ftlr 



den HollXnder des 17. Jahrhunderts. Die Aul^abe der Ästhenk 
ist es eigendich nicht, den Wen der verschiedenen Naturanschau* 
ungen gegeneinander abzuwiigen. Ihr genügt vollständig die Er- 
kennmis, dass das Kunstwerk, eine bestimmte Naturanschauung 
vorausscUt, die Eigenschaft haben muss, die Menschen die diese 
haben in Illusion zu versetzen. Immerhin ist es nicht überflüssig 
zu betonen, dass diese Naturauflassungen keineswegs gleichwertig 
sind. Dass das Kind die Natur weniger genau beobachtet als der 
Erwachsene, eigiebt sich schon daraus, dass es beim Zeichnen 
weniger in ihr sieht, beim Bilderbesehen durch ein primitiveres 
Formensystem in Illusion versetzt wird. Ebenso ist die japanische 
Naturauflaasung — unbeschadet der realistischen Empfindung ein- 
zelner Künsder — niedriger ab die europaische, da der Japaner 
thatsachlich eine Menge Dinge in der Natur nicht sieht, die vor- 
handen sind und kün^crisch sehr gut daigestellt werden können. 
So kennt er z.B. keine Form- und Schlagschatten und, wenigstens in 
der klassischen Zeit der japanischen Kunst, keine Perspektive. Man 
hat zwar gesagt, er kenne sie wohl, aber er wolle sie nicht dar- 
stellen, weil er sie ftlr unwesentlich oder überflüssig halte. Aber das 
ist eben gerade das Zeichen einer niederen Naturanschauung, dass 
man Züge, die in der Natur vorhanden sind und künsderisdi ganz 
gut und zwar ohne jede Schädigung der Wirkung nachgeahmt 
werden können, als nicht vorhanden ansieht, dass man Dinge fUr 
unwcsendich halt, ohne die z. B. eine so wichtige Sache wie die 
Raumvorstellung überhaupt nicht erzeugt werden kann. Unsere 
mittelalterliche europaische Kunst ist ja teilweise auf derselben 
Stufe stehen geblieben, und die Renaissance hat grosse Mühe 
gehabt sich aus dieser Beschrankung herauszuarbeiten. Es ist eine 
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Donquixolcrie, diesen bescliranlacii Standpunkt für den richtigen 

oder gar lür den hr)hcren zu halten. 

Da also unter den Naturanschauungen höhere und niedere 
Grade unterschieden werden können, so hängt der Wert des Kr.nst- 
schönen von zweierlei Dingen ah, erstens davon, in weichera 
Masse es dem Künstler gelungen ist, bei Menschen seiner eigenen 
NaturaulTassung Illusion zu erzeugen, z^veitens davon, welchen 
Rang diese Naturauffassung unter den überhaupt möglichen ein- 
nimmt. Die Kunst des Kindes, seine ersten Versuche zu zeichnen, 
haben ohne Zweifel bestimisnc objektive Züge, die in seinem 
Sinne als kunstschön bezeichnet werden müssen. Aber dieses 
einem niederen \'erständnis entsprechen de Kunstschöne ist von 
geringerem Wert als das Kunstschöne, durch das etwa Rembrandt 
oder \'elazquez in Illusion versetzt worden wären. Natürlich kann 
man sich jeder Kunst gegenüber auch auf den Standpunkt der 
NaturaulTassung stellen, die auf der Stufe, der sie entstammt, 
herrscht. Das ist der kunsthistorische Standpunkt und dieser ist 
jedem Kunsthistoriker geläufig. Aber das schlicsst nicht aus, dass 
man ein Recht hat, diese Naturauffassung selbst wieder einer Kritik 
zu unterziehen. Und dass man das von jeher o;ethan hat, beweist 
eben die Unterscheidung klassischer und nicht klassischer Kunst- 
perioden und Künstler, worüber ich schon oben (S. "-^8) das Nötige 
gesagt habe. Das Schönste in der Kunst ist dann theoretisch ge- 
fasst das, was einerseits vom Standpunkt der vollkommensten 
Naturauffassung geschalten ist, andererseits Menschen, die diese 
Naturauffassung haben, in die stärkste Illusion versetzt. Kine andere 
pp.ni^ierung des Kunstschönen giebt es für die Illusionsästhctik 
Iii eilt. Insbesondere lehnt sie es ab, die Qualität des Inhalts oder 
die '^iiKil-che Annehmlichkeit der Form oder die mit einem be- 
stimmten Inhalt zusammenhängende Steigerung und Idealisierung 
der Natur zum Massstab der Rangierung zu machen. 

So ist es denn auch möglich, für eine bestimmte Zeit und ein 
bestimmtes Volk, d. h. für die in dieser Zeit und bei diesem Volke 
herrschende Naturauffassung die objektiven Züge festzustellen, die 
das Kunstschöne ausmachen. Dies zu thun ist Sache der Kunst- 
geschichte, h'ür sie ist es von grösstem Werte, die Formen zu 
ermitteln, die der jeweils herrschenden \'orsteliuna von der Natur 
entsprechen und danach zu bestimmen, ob ein einzelnes Kunstwerk 
im Sinne seiner Zeit schön gewesen ist oder nicht. Natürlich ist 
das nur empirisch^ durch Vergleichung mit der übrigen Kunst dieser 
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Zeit möglich. Für den Ästhetiker haiivlclt es sich nur darum, 
das Verhältnis der l'ormen zu der einerlei wie beschaHenen Nuiur- 
auffassung Itäi/ ulci^en. 

Auch bei der Poesie hängt die Bestimmung des Schonen von 
dem Vorstell ungsinhah der Zeittrenossen, ihrcL Lebens- und Natur- 
auflassunu ab. Auch luer kann man sagen, dass das poetisch 
Schone dui» ist, wa:i, einen bestimmten Vorstell ungsinhalt voraus- 
gesetzt. Illusion erzeugt. Dieser Vorstellungsinhalt kann natürlich 
entsprechend dem Inhalt der Dichtung ein \ erschiedener sein, (ie- 
hün er dem gewuhnlichen Leben an, so treten die V^orstellungcn 
in Kraft, die durch die Anschauung des gewöhnlichen Lebens ge- 
wonnen worden sind, (iehort er einem gesteigerten phantastischen 
oder wunderbaren Dasein an, so muss das Kunstwerk natürlicii aul 
einen \'orsiellungsuihali dieser Art berechnet sein. In beiden Fallen 
ist das Verhältnis zu dem jeweiligen Vorstellungsinhalt dasselbe, 
n.'lmlich dai der Illus!(ni. l)eshalb ist es auch diejenige 
Tucsie, deren Inhalt auf eine Steigerung der Naiui hinausläuft, 
höher zu schätzen als diejenige, deren Inhalt nur eine genaue 
Kenntnis des wirklichen Lebens \ orausselzt. Der Wert der Dichtung 
richtet sich vielmehr ein/ig und allein danach, in welclier Stärke 
sie gerade die Ulusiun erzeugt, die sie nach dem gegebenen Inhalt 
erzeugen muss. 

Bei einer poetischen Schilderung des wiiklichen Lebens hangt 
die Möglichkeit einer Wirkung des Kunstschunen ganz. \i>n dem 
Reichtum des Lesers an Vorstellungen, von der Tiefe und W ahrheit 
seiner Kenntnis dc^ Lebens al\ Kr muss eben, sei es durch 
VererbuniT, durch Mr/iehung und F.rfahrung, diejenige Em- 

pfindung lür die menschliche Natur, diejenige Kenntnis des I,ebens 
haben, die ihn befähigt, bei jcJer poetischen Schöpfung sofort /u 
fühlen, ob sie echt menschhch emplunden ist oder nicht. Auch 
hier müssen wir die niedere Schönheit, die schon einer geringeren 
Menschenkenntnis zugänglich ist, und die h<»here. die einer ver- 
tieften Menschenkenntnis entspricht, unterscheiden, lao ( iriiv, irisches 
.Märchen enili.ilt ganz bestimmte nbieiNti\e Züge, die es lur I\;rider 
schön machen. Line Krimmalnuvelle »>der ein Kulpuriagcruman 
icsl lur ungebildete Leser schon, weil er sie in Illusion versetzt, 
(ioethes W alilverwandtscludten kann nur ein erw ichsener und ge- 
bildeter Leser verstehen, der durch eigene Kn.ihrung emcn Blick 
in das mcn^chliclie Leben gethan hat. Hierin spricht sich eine 
ganz objektive Rangordnung aus, OlVcnbar wird eine lemcrc psycho- 
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logisch vertiefte Poesie nicht dadurch hfisslich, dass ein Kind oder 
ein Ungebildeter sie nicht versteht. Da man Kenntnis und Un- 
kenntnis des Lebens sehr gut voneinander unterscheiden kann, 
kann man auch das höhere und niedere Kunstschöne in der Poesie 
sehr gut voneinander unterscheiden. Gute Poesie ist keineswegs 
die, die jedermann in Illusion versetzt, sondern immer nur die, die 
auf Leute von tiefer und vielseitiger Lebenserfahrung tiefe 
Wirkung ausübt. 

Dasselbe gilt von der Schauspielkunst. Wie der Mensch sich 
im gewöhnlichen Leben bewegt, wie er spricht und seinen G^ 
fühlen Ausdruck giebt, weiss jedermann aus der Ertahrung, sowohl 
aus dem eigenen Körpergefühl, als auch aus der Beobachtung 
anderer. Diese Erfahrung bildet die notwendige Voraussetzung für 
den Genuss an mimischen Leistungen. Das schauspielerisch Schöne 
ist eben das was unserer Vorstellung von dem Gefühlsausdruck 
der Menschen entspricht , d. h. uns in die Vorstellung des Lebens 
versetzt. Eine Veränderung der Natur ist dabei nur soweit not- 
wendig, als sie sich aus den äusseren Bedingungen der Schau- 
spielkunst crgicbt, eine eigentliche Steigerung der Natur nur da 
erlaubt, wo die Rolle, die der Darsteller spielt, an sich, d. h. 
inhaldich über das menschliche Mass hinausragt. Götter und 
Heroen müssen nicht deshalb mit Steigerung der Natur gespielt 
werden, weil die gewöhnliche Natur nicht schön genug wäre und 
einer Idealisierung bedürfte, sondern weil man sich Götter und 
Heroen als gesteigerte Menschen denkt. Hier ist die Steigerung 
schon in dem Vorstellungsgehalt, den man zum Genuss des Kunst 
Werks mitbringt, enthalten, folglich muss sie auch im Kunstwerk 
vorhanden sein, wenn Illusion entstehen soll. Das Schöne ist auch 
hier immer das mit der Vorstellung Übereinstimmende, das kiäsi- 
liche das ihr Widersprechende. | 

Auch hier giebt es verschiedene Grade des Kunstschönen. 
Der Possenreisser, der Pulicinella der italienischen Volksbühne spieU 
für ein anderes Publikum als der Charakterdarsteller einer haupt- 
städtischen Bühne. Der Verbrecher oder Irrsinnige einer Londoner 
Vorstadtbühne berechnet sein Spiel auf andere Zuschauer als der 
Hamlet und König Lear von Drury Lane. Jener rechnet c!^en 
mit einer niederen Kenntnis der menschlichen Natur und des 
menschlichen Gefühlsausdrucks, dieser mit einer höheren. Und 
diese Unterschiede sind thatsächlich im Publikum vorhanden. Wer 
selbst eine geziene und unnatürliche Art sich zu bewegen hat, wir^ 
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auch cia gczienet und unnatQiÜches Spiel nicht als hflsslidi em- 
pfinden, wer selbst manieriert spricht, die Schönheit einer aus- 
drucksvollen Sprache nicht verstehen. Deshalb bleibt das Schöne 
doch schön und das Hassliche lUfsslich. Ebenso gut wie es sichere 
Kennzeichen für ein einfaches und naturliches Wesen giebt, giebt 
es auch sichere Kennzeichen für ein echtes und wahres Spiel. Und 
ein Mensch, der das erstere hat, wird im einzelnen FaUe die objek- 
tiven Kennzeichen genau angeben können, die die Schönheit und 
HSsslichkeit des Spiels ausmachen. Er wird z. 6. genau sagen 
können, warum ein bestimmter Ton der Stimme, ein bestinunter 
Gesichtsausdruck, eine bestimmte Bewegung eines Schauspielers ihn 
befriedigt oder verletzt. Und immer wird es die lUuston sein, die 
er veriangt und deren Ausbleiben ihn veranlasst^ das Spiel hfi^ich 
zu finden. Dafür ist die Schönheit des Schauspielers selbst und 
die grössere oder geringere Eleganz seiner Bewegungen ganz gleich- 
gültig, lun Schauspieler, der den Siegfried spielt, muss anders 
aussehen imd anders spielen als einer, der den Zwerg Mime giebt, 
ebenso wie in der Plastik das Schöne bei Achill ein anderes sein 
wird als bei Thersites. Das Schöne ist eben immer das Charak- 
teristische. 

In der L}Tik und Musik ist die Sache mutat'is mutandis die- 
selbe. Auch bei ihrem Genuss müssen wir einen gewissen V'or- 
stetlungsinhalt, nflmlich eine gewisse Kenntnis des menschlichen 
Gefühls und seines Ausdrucks in Worten und Tönen voraussetzen, 
und nur dasjenige Kunstwerk ist schön, das diesem VorsteUungs- 
inhalt entspricht. Der Lyriker und der Komponist wissen ganz 
genau, durch welche Worte, Gedanken und Töne sie die Sdmmung 
erzeugen können, die sie im einzelnen Falle erzeugen wollen. Und 
auch der feinfühlige rein menschlich empfindende Hörer wird 
genau sagen können, was an einem lyrischen oder musikalischen 
Kunstwerk das Schöne und was das Hässliche ist. Das Schöne 
ist eben der Komplex aller der Kigenschaften, die eine Illusion in 
der Brust natürlich empfindender Menschen wecken, das Hfissliche 
alles das, was von ihnen nicht gefühlt und genossen wird. 

Dass man die Architektiu' und das Ornament nicht ästhetisch 
gemessen kann, wenn man nicht mit bestimmten Vorstellungen 
von dem Wesen organischer Formen an das Kunstwerk herantritt, 
ergiebt sich aus dem früher Gesagten von selbst. .Vuch hier ist 
das Schöne für den, der die Kenntnis der Natur hat, dem der 
organische Charakter der Formen und der Stimmungsgehak der 
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Farben in Fleisch und Blut übergegangen ist, etwas voUkommen 
Objektives, genau Bestimmbares. Ein feinfühliger Omamentiker 
kann stets sagen» warum ihn eine bestimmte Linie oder Fazbe 
in einem Ornament nicht befriedigt, und seine Gründe werden» 
wenn er nur richtig zu fühlen und ausserdem klar zu denken 
gelernt hat, immer darauf hinauslaufen, dass die hässliche Linie 
diejenige ist, die nicht die gewollte Illusion organischen Lebens 
erzeugt, die schöne diejenige, die sie hervorruft. 

Ich denke, damit wird der Schönheitsbegrift' der ülusions- 
flsthetik klar geworden sein, klarer als durch das Schlagwort des 
Charakteristischen, das eben doch auch erst erklärt werden müsste, 
wenn es etwas Bestimmtes besagen sollte. Wenn die lllusions- 
üsthetik also den Satz ausspricht: „Die Kunst soU das Schöne dar- 
steUen^', so kann sie das natürlich nicht so meinen: Sie soll irgend 
etwas in der Natur nachahmen, was schon an sich, aus irgend 
einem Grunde schön ist, sondern sie soll Werte schaffen, 
die Illusion erzeugen. Mit anderen Worten: Sie soll nicht 
„das Schöne^^ darstellen, sondern sie soll das, was sie darstellt, 
sdhön darstellen, d. h. so dass Illusion entsteht. 

Die eigentliche Stärke dieser Theorie beruht nun darauf dass 
sie auf alle Kunstrichtungen passt, selbst auf völlig entgegengesetzte 
wie den Naturalismus und Idealismus. Ohne den Erönerungen 
des 23. Kapitels vorzugreifen, will ich doch schon hier betonen, 
dass die Ölusionstheorie keineswegs eine einseitige Thet^rie des 
Naturalismus ist. Die Definition des Kunstschönen als dessen, 
was die Kraft hat Illusion zu erzeugen, setzt durchaus keine be- 
stimmte Naturauffassung vcmsus, verlangt z. B, keine Darstellung 
des wahllos und zufällig aus der Natur Herausgegriffenen. Sic 
forden nur, dass die Kunst zu der einmal vorhandenen 
Naturanschauung in dem Verh altnis der Übereinstim- 
mung stehe. Diese Naturanschauung kann dabei wie wir gesehen 
haben eine verschiedene sein. In Wirklichkeit beziehen sich die 
Unterschiede dieser beiden Richtungen gar nicht auf ihre ver- 
schiedene Stellung zur Illusion, sondern auf ihre verschiedene 
Auffassung von der Natur, vom Leben. Auch der Idealist oder 
Klassiker verlangt von der Kunst, dass sie Illusion erzeuge. Nur 
soll sie die Illusion gerade des I ebens erzeugen, das seiner Vor- 
stellung von der Natur entspricht. Und genau dasselbe verlangt 
auch der Naturalist. Der Unterschied beider Richtungen ist nur 
der, dass der Idealist sich eine Vorstellung vom Leben macht, die 
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mit der Wirklichkeit nicht übeinstiinmty sich ein gesteigertes 
ideales Leben vorstellt , das seinem persönlichen Bedürfnis, seiner 
Weltanschauung entspricht, wfihrend der Naturalist das Leben 
genau so zufällig, individuell und lückenhaft sieht, wie es wirk- 
lich ist und dementsprechend auch von der Kunst verlangt, dass 
sie es so darstelle. Der Unterschied beider Richtungen ist also gar 
kein Unterschied des Hsthetischen Prinzips, sondern der Welt- 
anschauung. Wer mit der Welt so wie sie ist zufrieden ist, ver- 
langt natürlich auch von der Kunst, dass sie sie so darstelle. Wer 
nichts von ihr wissen will, sie verachtet oder höchstens bessern 
möchte, verlangt auch von der Kunst die Darstellung dieses 
besseren idealen Daseins. 

Welche dieser Weltanschauungen die richtige ist, das ist nicht 
Sache der Ästhetik zu entscheiden, — wenn es Oberhaupt ent- 
schieden werden kann, was ich nicht glaube, da die Weltanschauung 
ja Sache des Temperaments isL Der Ästhetiker hat nur zu fragen, 
was unter Voraussetzung irgend einer Auffassung der Natur die 
Kunst für eine Angabe hat. Und da kann die Antwort nur 
lauten: Sie hat diese Natur so darzustellen, dass Illusion entsteht. 

Erst die Abhängigkeit des Kunstschönen von einem irgendwie 
beschaffenen Vorstellungsinhalt macht auch die Darstellung des Wun- 
derbaren, Phantastischen und Krhabenen in der Kunst verständlich. 
Die Gegner der Ulusionsdieorie werden gewiss behaupten, wenn 
das Weesen der Kunst auf der Illusion beruhe, so sei jede Steigerung 
und wiUkürliche Veränderung der Natur, alles Märchenhafte, Ober- 
natürliche und Phantastische, das doch in der Kunst eine so grosse 
Rolle spielt, unmöglich. Die Illusionstheorie sei also einfach em- 
pirisch als falsch nachzuweisen. Allein ich habe schon oben (S. 370) 
betont, dass sich diese Erscheinungen sehr wohl mit der Illusions- 
theorie vertragen, da der Geniessende bei ihnen eben eine der 
Wirklichkeit nicht entsprechende Vorstellung von der Natur an die 
Betrachtung des Kunstwerks heranbringt. Das Kind hat am Märchen 
seine Freude, weil es sich die Welt und das menschliche Thun nicht 
in streng kausalem Zusammenhang, sondern von übernatürlichen 
Kräften regiert vorstellt Ebenso ist es mit der religiösen Kunst 
Wenn ein Volk auf einer bestinmiten Stufe seiner Entwickelung 
einen Glauben hat, der alles Natuiigeschehen auf den personlichen 
Willen der Gottheit zurückführt und sich diese Gonheit dement- 
sprechend zwar nach menschlicher Analogie, aber über das mensch- 
liche Mass hinaus gesteigert vorstellt, so muss natürlich auch seine 
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Kunst die Götter in gesteigerten menschlichen Formen darstellen. 
Wenn Ares bei Homer wie zehntausend Männer brüllt oder Zeus 
mit einem Wink seiner Augenbrauen den Olymp erbeben macht 
oder die Giganten bei Hesiod den Ossa auf den Pelion türmen, so 
ist das nicht deshalb schön, weil diese Handlungen an steh sdiön 
oder erhaben wären, sondern weil diese Schilderung der Vorstellung 
entspricht, die der Leser sich von den Göttern und Giganten macht. 
Die Dichter wollten ja an dieser Stelle gar nicht die Vorstellung 
der Natur, d. h. des gewcihnlichen alltäglichen Daseins erzeugen, 
sondern dem Hörer das Übermenschliche, Phantastische und Er- 
habene zum Bewusstsein bringen. Also mussten sie natürlich ihren 
Göttern und Halbgöttern übernatürliche Züge verleihen. Hätten 
sie ihnen rein menschliche verliehen, so wäre gerade die lUusion 
nicht zu Stande gekommen, die sie zu erzeugen beabsichtigten. 

Im Grunde beruhen ja alle solche Steigerungen auf einem 
echten VoUcsglauben, d. h. auf einem ursprünglichen Fürwahrhalten 
dessen, was in der Kunst dargestellt wird. Die Kunst hätte derartige 
Dinge niemals dargestellt, wenn die Menschen nicht irgendwann 
einmal daran geglaubt hätten. Ob freilich noch die Dichter, z. B. 
Urheber der homerischen Gedichte oder gar die späteren diesen die 
Glauben hatten, ist sehr die Frage. Es wäre möglich, dass schon 
sie sich nur als Künstler in diese Vorstellungen versetzt hätten. 
Aber auch in diesem Falle hätte ein Vorstellungsinhalt ähnlicher 
Art vorhanden sein müssen, wenn Illusion hätte zu stände kommen 
sollen. Und wenn wir heutzutage derartige Züge ästhetisch ge« 
niessen wollen, so können wir das natürlich nur, indem wir uns 
künstlich in den Vorstellungsinhalt versetzen , aus dem heraus sie 
geschaffen worden sind. Das Schöne ist eben auch hier nichts 
Absolutes, ein für alle Mal Gültiges, sondern etwas was nur im 
Verhältnis zu einem schon vorher bestehenden Vorstellungsinhalt 
eine bestimmte Form empfangen hat. 

Selbsrv^erständlich kann das Übernatürliche und Phantastische 
in der Kunst immer nur aus dem Natürlichen und Menschlichen 
heraus entwickelt werden, wie denn auch fast jeder Gölterglaube, 
jede Mythologie anthropomorphisch ist. Ares brüllt wie zehn- 
tausend Männer, aber er brüllt doch. Zeus lässt durch einen Wink 
seiner Augenbrauen den Olymp erbeben, aber er hat doch Augen- 
brauen. Hermes durcheilt mit seinen Flügclschuhcn die Luft, aber 
er hat doch Schuhe. Wenn Michelangelo Gott \'ater in seinen 
Schöpfungsbildern im rasenden Fluge die Luft durchsausen lässt, 
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s. • widerspricht dm durchaus nicht dtr lüus ■ 'n>thc< Tic, ^"nJc^n i>t in 
ihrem Stniie S'>£;ar sehr schien. l)cnn es siunnit /u der \'< »rNteMiifig, 
die man j»ich von einem allnidchtisen mit pei sonltcheni V\ illcii be- 
gabten Schopfer macht l'nd dietir-iv-se \uid rbernatürhchkeit der 
Kennen und Bewegungen isi hier gcr.ide/u nnrwendii». d,i in anderer 
W eise das W underh.ire des Svh»»pfuni;s.ikte>> nii:hi h.itte /um Aus- 
druck gehrachl werden k-^tineri. I)er lie--ch.uier, aui den die>c 
Hüder berechnet w aren, halle eben die \'. «i --telhmß , d.i^s der all 
gcgcnvvarugc und alliiiächlise (iott die Lull im Muge Jarclisiuse. 
Also musste der Maler ihn auch so darstellen. Die gan/e Kun>t des 
t'bersinnlichen setzt voraus , dass man das l 'nm6i;hche entweder 
glaubt oder sich wenigstens so lebendig hineinversetzt, als ob man 
es für wahr hiehe. lan NLlk, das dazu nicht mi stände ist, kann 
auch keine übersinnliche, uhet haupt keine religiöse Kunst er/eugcn. 
Wenn man aJ:io solchen l rschemuni^en gegenüber von einem Ver- 
stoss gegen d;is Möghche und Wahrscheinliche sprechen will, so 
kann ein solcher Vorwurf nie die Kunst, sondern hi>chsieni» die 
Religion tretlen, die ihr zu Grunde liegt. Die Kun^t kann ihre 
F"ormen immer nur aus der Religion, aus dem (Hauben heraus, 
der gerade besteht, erhnden. l'nd ihr Verdienst besteht' einzig 
und allein darin, dass sie die Hinge auf Grund dieses ge- 
gebenen Vorstellungsinhalts glaubwürdig und über 
zeugend darstellt. 

I>as ist ja ßerade das ungeheure Verdienst Rembrandts als 
religiösen Malers. l> kann das Wunderbarste und rnwahnchein- 
Uchste schildern und es erscheint so, als trtige es sich eben zu, 
•1s k/>nnte es gar nicht anders sein. Sein Abraham sitzt mit den 
f.: igeln ZU Tisch, als wenn er sie täglich zu (last hittc, und weim 
der Kngel dem Hrzvater beim Opfer Isaaks in den Arm f^lt, so 
hat man das Gefühl, dieser Engel kXme wahrhaftig herbeigetlogcn, 
derVoi^ang ktmne sich gar nicht andere abgespielt haben. 

Nur von diesem Standpunkt aus kann man auch eine Kiinit 
wie diejenige Boeckitns rerstehen. Seine Faune und Kentauren 
undTrhone und Seejungfrauen sind ja freilich zoo1i>gisdi unmc'^glich. 
Nie hat does Menschen Auge satcbe Wesen in der Natur gesehen* 
Stellt man sich Urnen gegenober also auf den Standpunkt der 
nackten Thatsachlichkeit, so kann man sie ästhetisch nicht gcniessen. 
Kin Bauer, der in der Natur wohl Ziegen , aber keine Faune ge- 
sehen hat, ein Norüsecfischer, dem in seinem lieben wohl allerhand 
Ftsche, aber noch keine Seejungfrauen vorgekommen sind, wird 
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diese Kunst natürlich nicht verstehen, ihre Schöpfi:ngLii hässlich 
rinden. Und ein Naturforscher wie Dubuis Rc\ nioad, der infolge 
seiner Kenntnis der Natur ganz genau weiss, Ja.ss es kein lebendes 
Wesen nui duppeltem ivuckgrat giebt, wird mit gemalten Kentauren 
ebenfalls wenig anfangen können. Für ihn besteht die Schönheit 
eben in der Ubereinstimmung des Kunstwerks mit der wirklichen, 
d. h. wissenschaftlich nachgewiesenen Natur. 

Leider ist dies nun aber nicht die Auilassung aller Menschen. 
Und wer klassisch «Genügend gebildet ist um zu wissen, dass die 
Griechen der guten alten Zeit an diese Wesen geglaubt haben, und 
ausserdem Phantasie genug besitzt, um sich auch selbst einmal in 
diesen Glauben zu versetzen, der hat eben einen VorsteBungsinhalt, 
der ihm erlaubt auch solche Bilder zu gemessen. 

Freilich ist die Bedingung dieses Genusses, dass diese Wesen, 
deren Möglichkeit einmal vorausgesetzt ist, naturw'ahr und glaub- 
w^ürdig geschildert werden. Und das Verdienst lioecklins besteht 
eben darin, dass er sie unter dieser Voraussetzung glaubwürdig 
gesciukirrt hat. Das Schöne ist also auch hier das mit einem 
gewissen schon vorher vorhandenen X'orstcllungsinhalt Überein- 
stimmende. Dieser setzt sich hier zusammen erstens aus der 
Kenntnis der antiken Mviliologie, zweitens aus der Anschauung 
der Natur. Aus der antiken Mythologie stammt die zoologisch 
unmögliche Verbindung des tierischen und menschiiLhcu Körpers, 
aus der Natur die Vorstellung der beiden Teile für sich. Und die 
Aufgabe des Malers ist dabei die, aus diesen beiden scheinbar 
heterogenen Elementen ein Ganzes zu machen, das organisch und 
innerlich wahrscheinlich ist. 

Gerade das trifft nun bei allen wiridich guten Darstellungen 
Sülclicr Mjächvvcsijn /-u. Man .sagt dann; Diese Wesen sind so un- 
geheuer wahrscheinlich i;r.d glaubwürdig dargestellt, dass man bei 
ihrem :\nb!ick i>ulurt das (jctidil hat, ]a. so müssten sie aussehen, 
wenn bic wirklich existierten, ( )der: Sie sind )a allerdings zoologisch 
unmöglich, aber der Maler hat uns über diese Unmöglichkeit hin- 
weggciauscht, das I nn itLirliche geradezu zur Natur gemacht. Hätte 
Boeckliri dii'se Wt\scn entach der antiken Kunst nachgebildet, so 
wäre dieser fjudnick niemals entstanJen. Krsi dadurch, dass er 
die an sich unn.uui liehe antike Anscliauitng mit modernem Leben, 
d. h. mit mudcrnem realistischem Naturgeiühl erlüUi hat, ist sie 
ästhetisch gcniessbar geworden. 

Man sieht daran recht deuüich, wie verkehrt es ist, den 
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ästhetischen Wert einer solchen phantastischen Kunst in ihrem 
Inhalt zu suchen. Das Phantastische als Inhalt, d. h. als blosse 
Steigerung oder Veränderung der Natvu^hat an sich nicht Jen ge- 
ringsten ästhetischen Wert, ist überhaupt gar nichts Ästhetisches. 
Die Behauptung unserer idealistischen Ästhetik, der Beschauer 
werde dadurch in eine höhere ideale Sphäre emporgehoben, der 
niederdrückenden Alhäglichkeit des Daseins entzogen, erweist sich 
diesen halbtierischcn Vertretern einer niederen Sinnlichkeit £jc£jen- 
über als völlig unhaltbar. Eher könnte er durch sie in eine niedere 
Sphäre herabgezogen werden. Das Kntscheidende ist vielmehr, 
dass er überhaupt in eine andere Sphüe versetzt wird, und das 
liegt im Wesen der Kunst, nämlich darin, dass sie keine Wirk- 
lichkeit sondern Schein ist I «as Schöne am Kunstwerk ist also 
nicht die im Inhalt liegende Veränderung der Natur, sondern das 
was bei dieser Veränderung Illusion erzeugt, d. h. die Glaubwürdig- 
keit der Schilderung. Es ist also falsch, diese „Phantasiekunsf 
gegen den Realismus auszuspielen. Man zeigt damit nur, dass 
man das ästhetische Problem nicht verstanden hat. 

Und wenn man die Kunst Boecklins so lange verkennen konnte, 
so erklärt sich das einfach daraus, dass man sich früher überhaupt 
nicht klar machte, was das Schöne sei. .Man stiess sich an der Häss- 
lichkeit dieser Gesch<'>pfe, an ihrem wilden, sinnlichen Ausdruck, 
weil man glaubte, das Schöne bestehe in bestimmten „schönen** 
Formen, einem bestimmten „schönen^' Ausdruck. .Aber die An- 
gemessenheit an den dargestellten Inhalt verlangt hier gerade das 
Hässl che und Sinnliche des Ausdrucks. Denn Hässlichkeit und 
Sinnlichkeit gehören ja eben zum Wesen dieser Geschöpfe dazu. 
Also kann man auch gar nicht wünschen, sie in der Kunst schön 
und gesittet zu sehen. Der Fehler des Bildungsphilisters, dem 
diese Kunst nicht gefällt, besteht eben darin, dass er die Schönheit 
des Kunstwerks in den Reizen der ersten oder zweiten \'orsteUungS' 
reihe allein sieht. Statt in dem Verhältnis beider zueinander. 

l 'brigens ist an dieser langen Verkennung Boecklins auch die 
Kritik schuld, die das Wesen seiner Kunst immer in ihrem phan- 
tastischen Inhalt und der dadurch bedingten Abweichung von der 
Natur gesucht hat, statt in dem, worin es wirklich besteht, nämlich 
dem intimen Naturgefühl, mit dem diese Dinge gemalt sind, l'nd 
wenn man diese Kunst gar gegen die Illusionsästhetik ins Feld 
führen will, indem man behauptet, sie sei ja der beste Beweis, 
dass es nicht auf die il>ereinstimmung der Kunst mit der Natur 
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ankomme, so kann ich darauf wie gesagt nur erwidern, dass sie 
gerade die beste Stütze der Illusionsästhetik ist. Denn diese setzt gar 
keine objektive Übereinstimmung des Kunstwerks mit der Natur 
voraus in dem Sinne, als ob der Künstler nur darstellen dürfe, was 
in der Natur thatsächlich vorhanden, gewissermassen polizeilich 
oder statistisch festgestellt sei. ielmehr fordert sie von der Kunst 
immer nur eine subjektive l 'bereinstimmung mit der Natur, d. h. 
eine rbereinstimmung mit dem Bilde, das sich der 
Genicssende von der Natur macht. Dieses Bild kann 
natürlich je nach der persönlichen Neigung, der Bildung und der 
Weltanschauung des Betreftenden verschieden sein, in allen Fällen 
muss aber das Kunstwerk mit ihm übereinstimmen oder ihm 
wenigstens so nahe stehen, dass der eatsprechende Wechsel der 
Vorstellungsreihen zu stände kommt. 

Allerdings liegt jede phantastische Kunst mehr oder weniger 
an der Grenze des Möglichen. Die \\'ahrscheinlichkeit, mit einer 
künstlerischen Schöpfung Illusion zu erzeugen, ist bei ihr sehr viel 
geringer als bei einer, die der wirklichen Natur entspricht. Aber 
gerade dies mag viele Künstler reizen, Gegenstände für ihre Dar- 
stellung zu wählen, auf die der Anschauende seinen Vorstellungs- 
inhalt erst einstellen muss, wenn er sie ästhetisch gemessen soll. 
Es gilt otienbar als besonderes ^'erdienst, wenn ein Künstler 
das Gefühl der Unwahrscheinlichkeit , das bei einem der Natur 
nicht entsprechenden Gegenstande immer zuerst vorhanden sein 
wird, überwindet, den Anschauenden trotz der thatsächlichen Un- 
möglichkeit des Dargestellten doch zur Illusion zwingt. Immerhin 
wird man den Rang einer Kunst nicht davon abhängig machen 
dürfen, ob sie sich die Schwierigkeiten die sie überwindet zuvor 
selbst bereitet hat. Es hat eine Menge Künstler gegeben, denen 
dieses Streben ganz fern lag. Und der Wert einer Kunst hängt 
nicht von der Wahl eines sei es geläuligeren oder weniger geläutigea 
Inhalts, sondern ein/ic^ und allein von der Kraft der Illusion ab, 
mit der sie diesen emmal gewählten Inhalt darstellt. 

Von diesem Standpunkt aus dürfte es sich auch lohnen, die 
Ästhetik des Erhabenen einer kleinen Revision zu unterziehen. 
Mir ist es immer sehr gleichgültig erschienen, was man unter dem 
Erhabenen verstehen will, da dies eine inhaltliche Frage ist. die 
die Kunst als solche nichts angeht. Will diese das Erhabene mit 
Erfolg darstellen, so kann sie es natürlich nur so thun, wie es sich 
die Menschea in der betrefienden Zeit denken. Wie sie es sich 
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aber denken, das hflngt von kulturhistorischen» ethischen und 
religiösen Bedingungen ab, Qber die die Kunst keine Macht hat. 
Das Erhabene der Gottheit ist ein Teil der Vorstellung dieser Gott- 
heit, also etwas Religiöses. Und dieses wird natürlich bei ver- 
schiedenen Völkern immer verschieden sein. 

Cbrigens ist es bisher noch niemand gelungen, die Grenze 
zwischen dem Grossen und dem Erhabenen zu ziehen. Man redet 
vom Erhabenen ebenso im menschlichen und natürlichen Sinne 
wie im übermenschlichen und göttlichen. Zieht man aber Ober- 
haupt das erstere mit hinein, so weiss ich wirldich nicht, wie man 
den Punkt bezeichnen wiU, wo das Grosse aufhört und das Er- 
habene anfängt Wie hoch müssen die Berge einer Gebirgsland- 
schaft sein, um einen erhabenen Eindruck zu machen? Wenn 
man den Sternenhimmel oder das Meer als erhaben bezeichnet, 
ist dann ein Sonnenuntergang oder der Niagarafall auch erhaben 
oder nur grossartig? Alles das ist Sache des individuellen Be- 
liebens und kann nie objektiv entschieden werden. Zum Aus- 
spinnen geistreicher persönlicher Phantasien ist aber die Wissen- 
schaft nicht da. 



VIERZEHNTES KAPITEL 
DAS KÜNSTLERISCHE SCHAFFEN 



S ist neuerdings Sitte geworden, die Frage nach der Entstehung 



des Kunstwerks an die Spitze aller Ksthetischen Erörterungen 
zu stellen und erst von da zum Sstfaetischen Geniessen überzugehen. 
Die empirische Ästhetik muss den umgekehrten Weg einschlagen. 
Denn das künstlerische Schaffen Im höheren Sinne ist nur wenigen 
Auserwfihlten aus eigener Erfahrung bekannt, wahrend die Meisten, 
wenigstens alle Empfänglichen Obo* den ästhetischen Genuss auf 
Grund von Selbstbeobachtung urteilen können. Nachdem wir 
aber die rezeptive Seite der Kunst in ihrem Wesen kennen gelernt 
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haben, können wir es wagen, auch den künstlerischen Schöpfungs- 
prozess einer Analyse zu unterziehen. 

Unser Sprachgebrauch unterscheidet zwei Grade der produk- 
tiven künstlerischen Begabung : den niederen, das Talent, und den 
ht)heren, das Genie. Von diesen beiden ist das (icnie nichts 
spezilisch Künstlerisches. Es ist vielmehr die höchste I^otenz des 
Menschlichen überhaupt, gewissermassen eine gesteigerte Form 
der allgemeinen Bildung. Das Genie steht nicht in einem Gei»en- 
satz zu der IJegabung der meisten gebildeten Menschen, sondern 
ist ihre höchste und vollkommenste Erscheinungsform. Jeder 
Mensch kann Heben und hassen, fürchten und hoffen, trauern und 
frf'hlich sein. Aber das Genie kann leidenschaftlicher lieben und 
hassen, lebhafter fürchten und hotVen, intensiver trauern und 
frohlocken als die anderen. Der geniale Mensch lebt nicht nur 
sein beschränktes Ich, sondern die ganze Menschheit. Vs fühlt 
mit jedem, kann sich in alles hineindenken, hat für das Kleinste 
wie für das (jrosste Interesse. 

Sein eigentlicher Beruf ist dabei unwesentlich. I > kann sowohl 
Künsder wie (belehrter, Staatsmann, Militär, Kaufmann oder Hand- 
werker sein. Das (jenie steht über dem Beruf. Es ist ganz all- 
gemein gesprochen die Fähigkeit, bei allem, was man thut, sagt, 
fühlt und denkt, aus sich selbst herauszutreten, die Grenzen seiner 
beschränkten Persönlichkeit /u überspringen, in Anderen, in Ilt 
Nutur, in der (icsamtheii aulzugehen. Das Genie lebt rascher und 
energischer als die anderen Menschen. Sein Dasein ist reicher und 
maiuiigtaltiger als das ihre. Was es in der Natur und im Menschen- 
leben giebt, fesselt sein Interesse, legL seine Gefühle an. Das An- 
genehme und das Unangenehme, das Wichtige und l'nwichtige 
findet in seiner Seele einen Wiederhall. Fremde Freude berührt es 
wie eigene, fremdes Leid greift ihm wie eigenes ans Merz. Nichts 
Menschliches bleibt ihm fremd. Die ganze Natur und die Menschen* 
seele liegt vor ihm wie ein offenes Buch. 

Dass sich das Genie in der Kunst besonders deutlich offenbart, 
beruht darauf, dass der altruistische Zug, das Hineinfühlen in 
Andere und Anderes gerade zur Kunst wesendich dazugehört 
Das Hineinfuhlen an sich ist noch nichts Ästhetisches, es ist auch 
im Gebiet des Ethischen, Religiösen, Politischen u. s. w. möglich 
und nötig. In der Kunst kommt aber dazu noch die Fähigkeit 
der Illusion, und diese ist Sache der spezifisch künsderischen 
Begabung, des spezifisch künsderischen Talentes. Da es nun nicht 
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die Aufgabe der Äsdietik sein kann, das Wesen des Allgemein' 
cnenschlichen zu ergründen — eine Au^abe, die vielmehr dem 
Ps}'cho!ogen, dem Ethiker, dem Anthropologen zufiült, sondern da 
ihr Ziel auf das Wesen der Kunst gerichtet ist, muss sie eine ge- 
naue Analyse des Genies ablehnen. Sie kann das um so eher, 
als das Geheimnis des Genies, d.h. die Frage, wie dieses um- 
fassende Menschentum in das Individuum hineinkommt, ja doch 
stets rätselhaft bleiben wird. 

Was ist nun aber kflnsderisches Talent? Auch da kann man 
wieder verschiedene Stufen unterscheiden. Die niederste ist eine 
gewisse natürliche Begabung Ü(lr die Darstellungsmittel einer be- 
stimmten Kunst. Wer eine angeborene Fähigkeit besitzt, die Technik 
der Malerei zu erlernen und sich durch Übung eine gewisse Leich- 
tigkeit darin angeeignet hat, den nennen wir ein malerisches Talent. 
Wer die Fähigkeit hat, musikalische Kompositionen zu reprodu- 
zieren und durch Fleiss und Enei^e ein Instrument gut zu spielen 
gelernt hat, den nennen wir ein musikalisches Talent. Bekanntlich 
giebt es viele Menschen, die selbst diese bescheidene Gabe nicht 
besitzen, wohl aber diese Künste rezeptiv geniessen können. Der 
höchste Grad von Talent ist der, dass ein Mensch, der die Dar- 
stellungsmittel einer bestiomiten Kunst beherrscht, mit ihnen inner- 
halb eines beschrtnkten Stoffgebietes eine starke Anschauungs- oder 
Gefühlsillusion zu erzeugen weiss. Wer z. B. mit den Mitteln der 
Malerei eine bestimmte Seite der Namr so nachzuahmen oder dar- 
zustellen versteht, dass der Beschauer dadurdi den klaren und deut- 
lichen Eindruck der Natur empfangt, der ist ein malerisches Talent 
im höheren Sinne. Auch hier giebt es verschiedene Abstufungen, je 
nachdem der Künsder die Natur aus zweiter Hand oder direkt nach* 
ahmt Ein Maler, der mit den technischen Mitteb seiner Kunst die 
Natur selbständig darstellt und dadurch andere zur lebendigen Vor- 
stellung eben dieser Natur anregt , steht höher als einer, der die 
Natur zwar technisch geschickt aber in konventionellen Formen 
nachahmt. Der Obergang von der höheren Stufe des Talents zum 
Genie ist sehr schwer zu erkennen, überhaupt wie alles Ps}'cho- 
logische flüssig. Man kann nur »agen, dass das Genie sowohl eine 
gewisse Intensittft, als auch eine grosse Vielseitigkeit der Natur- 
anschauung neben der Fähigkeit einer sehr starken lllusions- 
erzcugung besitzt. Wer sich in alle Seiten der Natur so intensiv 
htnetnfühlen kann und dabei die technischen Mittel seiner Kunst so 
beherrscht, dass er im stände ist, die Anschauungen und Gefühle 
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der Menschen der Natur gegenOber zu bereichern, den nennen 
wir ein künstlerisches Genie. 

Das Genie an sich setzt noch nicht die Fähigkeit der künst- 
lerischen Produktion voraus. Es giebt Menschen, die sehr intensiv 
empfinden, sich in alles hineindenken können, aHes sehr lebhaft 
nachiütüen, aber dabei nicht die Gabe haben, das was sie fühlen 
so zur Anschauung zu bringen, dass andere dadurch in Illusion 
versetzt werden. Man möchte sie als latente Genies bezeichnen. 
Sie können im Leben sehr liebenswürdig sein, aber für die Ästhetik 
haben sie wenig Bedeutung. Das künsderische Genie dagegen be- 
sitzt stets auch die Gabe der Darstellung, d. h. der Wirkung auf 
andere Es schliesst also das Talent in sich. Talent ist wohl ohne 
Genie, aber produktives künsderisches Genie niemals ohne Talent 
denkbar. Jeder produktive Künsder hat gleichzeitig die natürliche 
Gabe und den ^^'illen, die Darstellungsmittel der Kunst, durch die 
er auf andere wirken möchte, zu beherrschen. 

Da es nun wie gesagt nicht Aufgabe der Ästhetik ist, die 
allpcmcinmcnschlichen Seiten des (ienies genauer zu untersuchen, 
müssen wir uns hier damit begnügen, seine künstlerische Seite, 
resp. die höheren Formen des Talents einer psychologischen Analyse 
zu unterziehen. Wir fragen also erstens: Welche Gaben gehören 
dazu, um in einer bestimmten Kunst diejenigen Illusionswirkungen 
7t 1 erzielen, die ihr Wesen ausmachen? Zweitens: Wie entsteht 
unter Voraussetzung dieser (iahen das Kunstwerk? 

Schon das höhere Talent, das stark auf andere wirken will, 
nähert sich dem Genie dadurch, dass es klarere Vorstellungen und 
stärkere Gefühle hat als die meisten Menschen. Das crgiebt sich 
schon aus dem Wesen der Illusionsthätigkeit. Denn es ist klar, 
dass jede Vorstellung und jedes Gefühl auf dem Wege über den 
Jisthetischen Schein wesentlich an Kraft verlieren muss. Der 
Kunsder also, der eine starke Illusion erzeugen will, muss ein 
überwiegendes Plus an eigener Gefühlsstarke haben. Eine ge- 
steigerte Empfänglichkeit für Farben und l'"ormen, Töne und Worte, 
(Charaktere und Kreignisse, (jelühl, Ausdruck und Bewegung ge- 
hurt zu seinem Wesen. Beim (jenic ist diese Steigerung eine 
allgemeine, beim Talent bezieht sie sich immer auf eine bestimmte 
Kunst. Das künstlerische Talent wird in der Natur und im Men- 
schenleben gerade das besonders lebhaft auffassen, was seiner Kunst 
homogen ist, mit den Mitteln seiner Kunst wirksam dargestellt 
werden kann. 
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Dabei ist durchaus nicht anzunehmen, dass der bedeutende 
Künstler alles, was er darstellt, selbst im Ernste erfahren oder 
gefohlt haben müsse. In den meisten Fallen wird viehnefar seine 
Anschauung eine fragmentarische sein. Aber worauf es ankommt, 
ist, dass er sich vermöge seiner Genialität oder wenn man will 
seiner künsderischen Illusionsfilhtgkeit in aUes hineinversetzen, aus 
seiner Teilanschauung der Welt die ganze Welt rekonstruieren 
kann. Er muss im stände sein, vermöge seiner allgemein mensch* 
liehen Gefühlsfilhigkeit aus den unscheinbarsten und lückenhaftesten 
Thatsachen ein ganzes Gebfiude der Natur, des menschlichen 
Lebens, der menschlichen Seele aufzubauen. 

Zu dieser gesteigerten Rezeptionskraft und diesem gesteigerten 
Ahnungsvermögen muss ein starkes und vielseitiges Gedächtnis 
kommen. Der begabte Künsder hat gegenüber den Wahrnehmun- 
gen, die für seine Kunst von Wichtigkeit smd, ein ganz be- 
sondercs Erinnerungsvermögen. In der Malerei und den dekorativen 
Künsten nennt man das Formen- und Farbengedächmis. Aber 
auch in den anderen Künsten ist ein solches Gedächtnis die Be- 
dingung des Edblges. 

Doch die Kenntnis des Künsders von der Natur und der 
menschlichen Seele ist nicht nur umfassender und intensiver als 
die des Laien, sondern auch individueller und scharfer spezialisiert. 
Wir haben oben (S. 322) gesehen, dass der gewöhnliche Mensch 
sich aus mehreren Wahmehmungsbildem ähnlicher Gegenstände 
Durchschnitts%'orsteUungen, Mittelwerte bildet, indem er die ein- 
zelnen Wahrnehmungen in seinem Bewusstsein zu einer Einheit 
zusammenschmilzt Das ist bis zu einem gewissen Grade auch 
beim Künsder der Fall. Kein Mensdi, und hatte er auch ein 
noch so gutes Gedächtnis, kann alle Kindrücke, die er jemals 
gehabt hat, behalten. Aber der Künsder unterscheidet sich von 
dem gewöhnlichen Menschen dadurch, dass er mehr individuelle 
Erinnerungsbilder hat als dieser: Gerade die individuelle Erschei- 
nung hat bei der Wahrnehmung so stark auf ihn eingewirkt, dass 
sie fest in seiner Erinnerung haftet. Jedenfalls ist die höhere Form 
der Anschauung nicht die, dass man das Typische, d. h. den Durch- 
schnitt der Erscheinungen im Gedächtnis behalt, sondern dass man 
zahlreiche indiridudle Vorstellungen so in der Seele parat hat, dass 
man sie jederzeit in den Blickpunkt des Bewusstseins rücken kann. 

Gerade dies ist nun eine der wichtigsten Bedingungen für 
die künsderische ThStigkeit. Wenn ein Maler künstlerisch schatTen 
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Willy kann ihm ein allgemeines Bild der Natur wenig nützen. Der 
Typus Eiche oder Tanne mag für den Gelehnen von Wert sein, 
als Durchschnitt» an dem er die Varianten messen kann. Der 
Künsder kann damit nichts anfangen. Wenn er erst einmal den 
Stift oder Pinsel ansetzt, um eine Eiche oder Tanne zu malen, 
dann muss er ein ganz bestimmtes individuelles Bild davon klar 
und deutlich vor Augen haben. Er will Ja nicht den Typus 
Eiche oder Tanne^ sondern eine bestimmte Eiche oder Tanne dar- 
stellen. Mit einer versdiwommenen Anschauung, wie sie <fie 
meisten Laien haben, ist ihm wenig gedient. Was er braucht, 
sind keine verstandesmässigen Abstraktionen, sondern klare un- 
zweideutige Bilder, keine allgemeinen Begriffe, sondern scharfe 
individuelle Vorstellungen. Nur in seltenen Füllen wird es ihm 
veigönnt sein, ein bestimmtes Individuum so wie es da vor ihm 
steht zu kopieren. Gerade deshalb muss er eben eine Fülle in- 
dividueller Erscheinungen im Kopf haben, von denen er jederzeit 
diejenige, die für den speziellen Fall die passendste ist, auswählen 
kann. Und sollte sich auch keine darunter finden, die genau zu 
dem vorliegenden Zweck passte, so Würde doch die grosse Zahl 
individueller Vorstellungen, die er hat, ihn beßlhigen, durch Kom- 
bination u. s. w. neue individuelle Vorstellungen zu bilden. Den 
Dilettanten erkennt man immer daran, dass er sich einbildet mit 
einer verschwommenen Form, einem „Typus^ auszukommen. Daher 
eben die Unsicherheit der Formauffassung, das Unentschiedene 
der Farbe, was den meisten seiner Bilder anhaftet. Daher auch 
das eigentümliche VVerdegen auf den Typus seitens der älteren 
Ästhetik, die ja nicht von Künsdem, sondern von Laien gemacht 
wurde. Durch t)T3ische Verallgemeinerung und bewusstes Ab- 
schleifen der individuellen Besonderheiten ist die Kunst noch 
niemals zur Blüte sondern immer nur zum Verfall geführt worden. 
Jede echte Kunst geht auf individuelles Leben. Die Natur schafft 
keine Typen, sondern Individuen. Und eine Kunst, die den 
starken Eindruck der Natur machen will, kann deshalb auch 
nur Individuen schaffen wollen. Die oft gehörte Behauptung, 
dass alle Kunst nach Darstellung des Typischen strebe, setzt einen 
ganz anderen Begriff des Typischen voraus als den , der in der 
Bedeutung Durchschnitt oder Mittelwert liegt. Soll die Behauptung 
richtig sein, so .kann man unter dem Typischen nur dasjenige 
Individuelle verstehen, was scharf und charakteristisch genug aus 
geprägt ist, um allgemein verstanden zu werden. Damit kämen 
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wir aber wieder auf den Begriff der Illusion« Denn das Charakte- 
ristiscfae in der Kunst ist eben das, was mit der Vorstellung, die 
man von einer Sache hat, flbereinstininit, das Erinnerungsbild in 
den Blickpunkt des Bewusstsdns rückt, kuiz Illusion erzeugt. Es 
ist also durchaus nicht das Kennzeichen eines guten KOnstlers, dass 
er es versteht, das Typische aus der Natur herauszuholen, sondern 
dass er im stände ist, auch da Individuelles zu schaffen, wo die 
Natur ihm ein genagend charakteristisches Vorbild nicht bietet Und 
deshalb ist die Fähigkeit^ individuelle Erinnerungsvorstellungen fest- 
zuhalten, eine der wichtigsten Vorbedingungen der kflnsderischen 
lliUtigkeit. 

Eine wdtere ist die^ dass der Künsder im stände ist, sich diese 
individuellen Erinnerungsvorstellungen jederzeit zu vergegenwärtigen, 
in den Blickpunkt des Bewusstseins zu rücken. Man b^^chnet das 
als Einbildungskraft oder Phantasie. Da jeder Ästhetiker imter 
Phantasie etwas anderes versteht, wird es sich empfehlen, hier 
genau festzustellen, welche Auffassung die Ulusionsüsthetik von 
ihr hat, d. h. wie sich die Phantasie zur Illusion resp. zur Illusions- 
flahigkeit verbot Unter Phantasie verstehe ich ganz allgemein die 
Fähigkeit^ sich irgend etwas vorzustellen, was nicht vorhanden ist, 
sich ein Bild einer nicht wirklich vorhandenen Sache zu machen, 
sich etwas „einzubilden^. In gewisser Weise kann man zu dieser 
Art von Thätigkeiten ja auch die Illusion rechnen. Denn wenn ich 
ein Bild ansehe, so steUe ich mir auch, auf Grund der Formen und 
Farben, die ich wahrnehme, etwas vor, was nicht wirklich da ist. 
Aber Phantasie ist der weitere Begriff. Jedes Denken an etwas, 
was nicht wirklich vorhanden ist, Icann man als IHiantasiethfitigkeit 
bezeichnen. Das Denken an abwesende Personen, das Bauen von 
Luftschlössern u. s. w. (vergl. S. 549f.) ist eine I^antasiethfidg^eit. 
Die Illusion unterscheidet sich von allen diesen Vorstellungsformen 
dadurch, dass sie ein gegenwürtiges und wahrnehmbares 
Objekt voraussetzt, das vom Beschauer umgedeutet werden 
muss. Bei der Phantasie ist ein solches nicht nötig. 

Bei Festhaltung dieses Unterschiedes ist es klar, dass das 
Wesen der Kunst nicht in der Phantasie, sondern nur in der 
IDusion bestehen kann. Denn Phantasie brauchen eine Menge 
Menschen, die keine Künstler sind. Der Seelsorger, der Staats- 
anwalt, der Anatom, der Geograph, der Ingenieur, der Handwerker, 
sie alle können ohne Phantasie nicht auskommen. Sie müssen 
sich Formen vorstellen, Möglichkeiten vor Augen halten können* 
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die keine Wirklichkeit als Grundlage haben. Ohne Phantasie ist kein 
wissenschaftliches Forschen, keine piaktisdie oder iheoretisdie 
Arbeit irgendwelcher Art möglich. Mit der Behauptung, dass der 

Künstler vor allem Phantasie brauche, ist also gar nichts gesagt 
Natürlich braucht auch er Phantasie, vleUeicht sogar in höheim 
Grade als andere. Aber das Entscheidende ist die Art seiner 
Phantasiethatigkeit, d. h. die Umdeutung eines sinnlich Wahmehm* 
baren zu etwas anderem, was nicht wirldich ist. 

Auch die Fähigkeit, verschiedene F.rinnerungsbilder zu kom- 
binieren, aus verschiedenen einzelnen Wahrnehmungen neue Vor- 
stellungen zu bilden, ist noch nichts spezifisch Künstlerisches. Denn 
die muss auch der Gelehrte, der Diplomat, der Strat^ überhaupt 
jeder Mensch haben, der in irgend einer Richtung schöpferisdi 
thcftig sein will. Jede wisse nschafdiche Schiussfolgerung setzt eine 
Vergleichung mehrerer Erscheinungen voraus, und eine solche ist, 
da man in den meisten Fällen nicht alle Objekte um die es sich 
handelt vor Augen haben kann, ohne Einbildungskraft und zwar 
kombinierende Einbildungskraft unmögÜch. Selbst eine phan- 
tastische Kombination heterogener Elemente, wie sie z. B. die Re- 
ligion barl^arischer Völker, die Mythologie des klassischen Altertums, 
und auch das Christentum bietet, ist an sich noch nichts Künst- 
lerisches. Das Künstlerische fängt erst an, wo diese an sich un- 
möglichen Kombinationen, diese Mischwesen aus Mensch und Tier 
u. s. w. in die künstlerische Darstellung übersetzt werden. Ihr Aus- 
denken selbst ist noch kein künsderisches Verdienst Die Kunst 
übernimmt sie vielmehr aus der Mythologie, dem Aberglauben, dem 
Volksglauben. Ihr Verdienst besteht einzig und allein darin, dass 
sie sie ins Mögliche und Wahrscheinliche übersetzt, d. h. mit natür- 
lichem Leben erfüllt. 

Das Charakteristische der künstlerischen Phantasie ist also 
nicht die Fähigkeit sich Xichtvorhandenes vorzustellen, sondern 
die Fähigkeit, sich so Iches N ic h t vo r h a n de n e vorzu- 
stellen, was in künstlerische F(jrmen übersetzt 
Illusion erzeugen würde. Im 21. Kapitel werde ich nach- 
weisen, dass nicht jede Natur künstlerisch drirstellbar ist, sondern 
dass der Künstler, entsprechend den Bedingungen seiner Kunst, 
eine Auswahl und Veranden mg mit der Wirklichkeit vornehmen 
muss, wenn er die Menschen in Illusion versetzen will. Diese Aus- 
wahl und ^'e^■inde^ung wird nun wie ich vermute schon bei der 
Wahrnehmung der Natur, schon bei der Bildung der Natur- 
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anschauung vollzogen. Der Künsder, der die Natur genau kennt 
und fortwährend beobachtet, scheidet aus ihr unwillkorlich alles 
aus, was für seine Kunst unbraudibar ist, und behält nur das 
in der Erinnerung, was fiUr ihn Wert hat, d. h. mit den Mitteln 
seiner Kunst dargestellt Illusion erzeugen würde. Er hat eben 
teils durch Begabung und Intuition, teils durch Übung und Er- 
fahrung, durch fortwährendes Leben in und mit seiner Kunst das 
instinktive Gefilhl dafür, welche Formen der Natur in die Kunst 
übersetzt Illusion erzeugen würden. Diese muss er in seiner 
Erinnerung ganz besonders festhalten, so dass er jederzeit die* 
jenigen individuellen VorsteUungen vor sein geistiges Auge zaubern 
kann, die in dem bestimmten Falle, der gerade vorliegt, für die 
beabsichtigte Illusion am geeignetsten sind. 

Auch der Komponist muss eme ausgesprochene Rezeptions* 
fkhigkeit filr den Stimmungsgehalt der Bewingen und Töne, für 
den Ausdruck der menschlichen Stimme, fUr alle Gerflusche der 
Natur haben. Das Rieseln der Quellen, das Zwitschern der Vagel, 
das Rauschen des Waldes, das Heulen des Windes, das RoUen 
des Donners, alles das muss ihm durch wiederholte intensive 
Wahrnehmung so in Fleisch und Blut übergegangen sein, dass er 
CS sich jederzeit mit voller sinnlicher Anschaulichkeit vorstellen 
kann. Und auch hier vermute ich, dass die meisten Komponisten 
sich solche Gerflusche schon bei der Wahrnehmung unwillkürlich 
in melodische und rhythmische Tonfolgen umsetzen, oder dass sie 
nur diejenigen Gerflusche lebhaft und intensiv m sich aufnehmen, 
die einen Stimmungsgehalt im Sinne der Musik haben. Das Gefühl 
für diesen Stimmungsgehalt ist ja wie wir gesehen haben die 
wichtigste Vorbedingung der schöpferischen musikalischen Thfltig- 
keit. Die spezifisch musikalische Begabung besteht eben darin, dass 
der Komponist im stände ist, sich Gerflusche von besrifiuntem Ge* 
ftlhlswert, die er früher gehört hat^ jederzeit klar zu vergegenwflrtigen 
und ihren Stimmungsgehalt nach Bedürlnis in seine musikalischen 
Kompositionen einströmen zu lassen. Das Umdeuten unmusikalischer 
Gerflusche in musikalische Töne und Tonfolgen ist eine ganz ge- 
wöhnliche Erscheinung, die schon der Laie an sich beobachten 
kann und die man beim Komponisten in noch viel höherem 
Grade voraussetzen muss. Leonardo da Vinci sagt einmal, beim 
Klang der Glocken glaube man oft Worte und Gesang zu hören, 
und die Musikgeschichte berichtet von vielen Komponisten, die in 
Zeiten starker künstlerischer Erregung zufüll ige und scheinbar ganz 
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unmusikalische Gertlusche in rhythmische und melodische Formen 
umzudeuten pflegten. Oft bleiben derartige Erinnerungsvorstellun- 
gen gewiss jahrelang auf dem Grunde der Seele ruhen , bis sie 
in den erregten Äugenblicken schöpferischer Thfitigkeit an die Ober- 
fläche des Bewusstseins treten. 

Die Apperzeptionsmasse des Komponisten kann in dieser Be- 
ziehung gar nicht gross genug gedacht werden. Allerdings giebt es 
wohl keinen, der die Gerfiusche der Welt gdiör^ den Stimmung»- 
gehalt jedes Rhythmus am eigenen Leibe erfahren hätte. Aber 
das Genie des Künsders besteht audi hier darin, dass er die wirk- 
liche Erfahrung durch Inmition, durch allgemein menschliches 
Gefühl ersetzt. Wer einen schönen Marsch komponieren will, 
braucht nicht notwendig selbst im Gliede gestanden zu haben oder 
gar mit gegen den Feind gezogen zu sein. Es genflgt, wenn er ver- 
möge seiner natürlichen Körperoiganisation und seines allgemein 
menschlichen Gefühls die Rhythmen und Melodien findet, die dem 
mutigen Vorwärtsschreiten in Feindesland, dem unaufhaltsamen 
Vorwärtsdrfingen kompakter Massen Ausdruck geben. 

Ahnlich ist es mit dem Vertreter der angewandten Kunst^ dem 
Omamentiker. Auch er muss durch intensive Beobachtung der 
Natur, durch lebhafte Freude an allem organischen Wachstum, 
durch ein starkes Formen- und Farbengedfichtnis sich die Formen, 
Farben, Bewegungen u. s. w. ganz zum geistigen Eigentum gemacht 
haben, die die Fähigkeit haben, eine Kraft- und Bewegungsillusion 
hervomtrufen. Die ungeheure Mannigfolt^keit der Natur, der un- 
erschöpfliche Reichtum ihrer Bildungen giebt ihm dabei immer 
neue Anregung, wobei man wiederum annehmen muss, dass er 
vermöge seiner spezifisch dekorativen Begabung die Formen der 
Natur schon bei der Wahrnehmung unwillkürlich in Ornamente 
und tektonische Linien übersetzt, indem er nur die Formen in der 
Erinnerung behält, die im omamentalen oder tektonischen Sinne 
ausdrucksvoll sind. 

Zu dieser gesteigerten Rezeptionsfttitgkeit kommt dann bei 
allen wirklich grossen Künstiem eine genaue Kenntnis der besten 
Kunsdeistungen der Vergangenheit Diese wird freilich von vielen 
modernen Künstiem nicht sehr hoch angeschlagen, und man kann 
zugeben, dass eine solche abweisende Haltung die natüriiche 
Reaktion gegen die früher und teilweise noch jetzt herrschende 
Nachahmung altmeisterlicher Allüren (S. 361) in. AUem man sollte 
bedenken, dass die Kennmis der alten Kunst ja nicht notwendig 
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deo Zweck der Nachahmung zu haben braucht, da» sie vielmehr 
dazu dienen kann zu erfahren, was die Kunst bis dahin geleistet 
hat, welche Mittel der Dlusionserzeugung bisher von ihr ausgebildet 
worden sind. Wie soll eine normale und organische Weiter- 
entwickelung der Kunst möglich sein, wenn die Mehrzahl der 
Künstler nicht mehr weiss, was ihre Vorgänger gemacht haben? 
Es geht nicht an, dass jeder von vom anfängt, man kann nur 
auf den Schultern anderer stehend weiter blicken als sie. 

Und dann ist es auch ein Irrtum zu glauben, die Vorstellung 
der Menschen von der Natur bilde sich nur aus der Anschauung 
der Natur. Sie bildet sich vielmehr, wie wir spflter sehen werden, 
aus der Anschauung der Natur plus Kunst Eme neue Kunst kann 
also immer nur entstehen auf Grund einer schon bestehenden und 
künstlerisch fixierten Naturanschauung, an die der Künstler an- 
knüpft, indem er sie entweder weiterbildet oder bekämpft und um- 
gestaltet Zu diesem Zweck muss er aber die frohere Kunst kennen. 
Er braucht diese Kenntnis auch schon deshalb, weil er ein Urteil 
über die Dlusionsfitfiigkeit und das Illusionsbedürfnis seiner Zeit- 
genoasen, die sie hochschlizen, gewinnen muss. Denn die Ulusions- 
ffahigkeit der Menschen, auf die er wirken will, ist zum grossen 
Teil durch die Anschauung der klassischen Kunst, die sie von 
Jugend auf kennen, bestimmt Die Art wie die klassischen Meister 
die Natur gesehen, d. h. was sie in ihrem Streben nach Illusion aus 
ihr herausgeholt haben, ist den meisten Laien, die sich für Kunst 
interessieren, so sehr in Fleisch und Blut übergegangen, dass sie 
sich durch eine andere Kunst als diese überhaupt nicht in Illusion 
versetzen lassen. Natürlich ist das auf die Dauer kein haltbarer 
Standpunkt, da jede g^esunde Kunst danach streben muss sich 
weiter zu entwickeln und ein unmittelbares Verhältnis zur Natur 
zu gewinnen. Aber gerade der organische Fortschritt ist nur 
möglich, wenn man die Stufe, die überwunden werden muss, 
genau kennt, wenn man das, was die Vorgänger gemacht haben, 
in seiner Kigenart und seinem eigentümlichen Werte zu schätzen 
weiss. Alle bedeutenderen Künsder der Gegenwart sind deshalb 
auch Bewunderer der Vcrgangenhdt, selbst wenn sie es ablehnen 
ihre Nachahmer zu sein. 

Endlich muss der grosse Künsder noch eine i-.igenschaft haben, 
nflmlich die volle Beherrschung der Technik seiner Kunst Auch 
das ist ein Punkt, auf den manche Künsder der Gegenwart keinen 
besonderen Wert legen, was mit der abweisenden Haltung gegen* 
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über der Vergangenheit eng zusammenhängt. Besonders in Deutsch- 
land haben revolutionitre Künstler häufig eine gewisse Verachtung 
der Technik zur Schau getragen. Man denke an Carstens und die 
Nazarener und vergleiche damit die primitivistischen Tendenzen 
der neuesten Entwickelung seit 1890. Gewöhnlich setzen diese Rich- 
tungen in einer Periode ein, die sich gerade durch ein gesteigenes 
und übertriebenes Werdegen auf die Technik auszeichnet, und in 
diesem Sinne kann man auch hier von einer berechtigten Reaktion 
sprechen. Wir haben schon gesehen (S, 360) , dass die Technik 
als blosse Technik für die Kunst im höheren Sinne gar keine Be- 
deutung hat. Aber sie dient nun einmal zur Steigerung der Illusion, 
und es ist in allen Künsten unmöglich eine solche zu erzielen, wenn 
man die ihnen zur Verfügung stehenden Darstellungsnuttel nicht 
vollkommen beherrscht, so dass man jederzeit mit Leichtigkeit und 
Sicherheit gerade die Form zu schaffen im stände ist, die die ge- 
wollte Illusion erzeugt. Deshalb sind alle grossen Künsder auch 
grosse Techniker gewesen. Insbesondere für revolutionäre Kunst- 
epochen ist im allgemeinen die Sucht technisch zu experimentieren 
charakteristisch. Von Phidias und Rembrandt, von Shakespeare und 
Beethoven wissen wir, dass sie auch das Handwerk ihrer Kunst 
aus dem FF verstanden. Das leidenschaftliche Streben auch in der 
Technik das Höchste zu leisten ^ liegt im Wesen jedes strebenden 
Künsders. Nur die Tedmik ist verwerflich, die sich Selbstzweck ist 



Nachdem wir so die Vorbedingungen der produktiven kOnst- 
lerischen Thätigkeit kennen gelernt haben , können wir zu dem 
schöpferischen Akt selbst übergehen. Wenn das Wesen des künst- 
lerischen Genusses auf der Illusion beruht, so muss natürUch auch 
das künstlerische Schäften ein Ulimonsakt sein. Denn es ist klar, 
dass der Künsder andere nicht mit dnem Kunstwerk in Illusion 
versetzen kann, wenn er nicht zuvor sich selbst bei dessen 
Schöpfung in Illusion versetzt hat. Die Frage ist nur die, wie man 
sich diese Illusion, so lange das Kunstwerk noch gar nicht existiert, 
denken soll. Denn es fehlt ja dabei ein Objekt da: Wahrnehmung, 
also scheinbar die Möglichkeit eines HinundheroszillierenS zwischen 
Wahmehmungsbild und Voretellungsbild. 

Die Lösung des Rütsels liegt m der Stärke der VorsteUungs^ 
kraft, die den Künsder auszeichnet, d. h. darin, dass er sich auch 
ohne Wahrnehmung, lediglich durch einen spontanen Willeosakt 
das künftige Kunstwerk, das noch gar nicht existiert, lebendig vor 
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die Seele zaubern kann. Dieses Vorstellungsbild ersct/t dann für 
ihn geradezu das Wahr nciiinungsbild, das der Laie i inucht, wenn 
er Kunst geniessen will. Vjs ist so klar unJ Jcuilicli, dass er 
seine Illusionskraft beurteilen kann, auch ehe er es materiell aus- 
gelühn hat. Und das ist gerade das Oiarakteristische des künst- 
lerischen Schupiungsprozesses, Der Künstler hat im Laufe seines 
Lebens durch seine gesteigerte Rezeptiunsfähigkeit eine grosse 
Menge von Erinnerungsbildern in sich aufgeaummen, die er iia^h 
Belieben jederzeit in den Blickpunkt des Bewusstseins rücken kann. 
Kr hat ferner eine so grosse Menge vollendeter Kunstwerke ue- 
sehen und sich über die ihnen innewohnende Illusionskralt 
Schaft gegeben, dass er ein untrügliches (icfühl dafür hat, weLiie 
dieser Knnnerungsbilder in sichtbare oder hurbare Formen über- 
setzt Illusion erzeugen würden. Kr stellt sich also beim Schaffen 
ein doppeltes vor, erstens jene Knnnerungsbilder und zweitens das 
/ukimftige Kunstwcri^, Jas er noch gar nicht geschaffen hat, wobei er 
sich in die Seele des Beschauers oder H(»rers, der es gemessen wird, 
versetzt. Die Möglichkeil dieses kompli/ierten seelischen Aktes beruht 
erstens auf der Klarheit der \'orstelIuni;en, die er, im l'nterschied 
vom Laien, hat, zweitens aul seiner besonders starken lllusionsf^hig- 
keit, die ohne Zweifel die der meisten Laien bei weitem übertrifft. 

Kjs ist ja nun möglich, dass der Künstler durch seine früheren 
Wahrnehmungen und durcli den fonu alirendea .Abklärungs- und 
Ausscheidungspro/CSS, den er bei der Anschauung der Natur von 
jeher vollzogen hat, in den Stand gesetzt ist die l'ormen, die Illusion 
erzeugen werden, fertig in seinem Bewusstsein vor/uiinden, so dass 
er aus mehreren sich ihm aufdrangenden Krinnerungsbildern sofort 
dasjenige auswählen kann, das in dem betrellenden Falle die stärkste 
Illusion erzeugen muss. Ks ist aber auch möglich, dass er erst 
verschiedene X'orsiellungcn miteinander kuinbinteren oder aus den 
Elementen verschiedener I.rinnerungsbikier neue Formen ent- 
wickeln muss, wenn er das, was er im einzelnen l alle s;^cn w ill, 
mit Erfolg soll sagen können. 

Der letztere Vorgang wird wohl im ganzen der h^iufigere sein. 
Denn die besondere Aufgabe, die dem I\iin>tler gestellt ist, er- 
fordert taät immer Formen, die nicht ueiiau mit denen überein- 
stimmen, die er früher ui der Natur und im Leben wahrgenommen 
hat. Da gilt es dann immer wieder \ nn neuem um sich zu 
schauen, zu vergleichen, gegeneinander ab/uw j-^en. /u kMuibnueren 
u. s. w., bis die richtige Form gefunden ist. Auch hierbei wanden 
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dds BewLisstsein des Künstlers fortwahrend zwischen zwei Vor- 
stellungsrcihcn hin und her, erstens den Kunstformen, die er 
schallen möchte, und zweitens der Natur und dem Leben, das er 
aus der Erinnerung kennt. Und da die Kunstform, die er sich vor- 
stelh , für ihn ebenso deutlich ist wie das Wahrnehmungsbild de> 
vollendeten Kunstwerks sein würde, so kann er dabei das Schaukei- 
spiel der Vorstellungen ebenso kräftig und lebhaft vollziehen, wie er 
es einem wirklichen Kunstwerk gegenüber thun würde. Flr eilt dabei 
gewisscrmassen der \'oIlenduQg des Kunstwerks voraus und prüft 
in seiner Phantasie die Illusionswirkung von Formen, die noch 
gar nicht gcschalfen sind, sondern nur potentiell in seiner Seele 
liegen. Man könnte das „proleptische Illusion" nennen. Und der 
wesentliche Unterschied des Künstlers vom Laien besteht eben 
darin, dass er im stände ist, diese proleptische Illusion zu voll- 
ziehen, während der Laie ein sinnlich wahrnehmbares Objekt, ein 
Kunstwerk braucht, um sich in llhision zu versetzen. Künstle- 
risches Geniessen und Schallen untci scheiden sich darin voneinander, 
dass beim fk-niessen eine sinnlich wahrnehmbare Schöpfung von 
Menschenhand vorliegt, die den Geniessendcn zur X'orsteilung der 
Natur, des organischen Lebens, der Stimmung u. s. w. anregt, 
während umgekehrt beuii künstlerischen Schaffen das, was vorliear, 
die Natur und das Leben ist, woraus dann erst die N'orstcUung de^ 
zu schallenden Kunstwerks entsteht. Und indem der Künstler ver- 
möge seiner starken \'orsiellungskraft diese beiden Hilder abwech- 
selnd in den Blickpunkt seines liewusstseins rückt, vollzieht er ein 
Spiel der Vorstellungen , das ihm natürlich denselben Genuss gc 
währt wie ihn der Laie bei der Wahrnehmung des fertigen Kunst- 
werks hat. Ja man darf sogar annehmen, dass dieser Genuss, das 
was man gewohnlich die Wonne des kiinstlerischen Schaffens nennt, 
bedeutend grosser ist als der künsilensche Genuss des gewohn- 
lichen Menschen. Das geht wenigstens aus den Äusserungen vieler 
Künstler hen or, und darauf beruht es aucli, dass die L'nlustgefühle, 
denen ein Künsder in einer Schöpfung Ausdruck geben will, im 
Augenblick des Schattens nicht mehr in voller Starke, sondern ab- 
geblasst, gemildert von ihm erlebt werden. 

Dieser lusterregende Wechsel zweier \'orstellungsreihen ist 
nun beim künstlerischen Schallen ganz ähnlich wie beim künst- 
lerischen Gemessen. Er besteht darin, dass der Kuu^üer sich ab- 
wechselnd in den Inhalt seines Kunstwerks versetzt und sich dessen 
formale Gestaltung provisorisch vorstellt. Und die Momente, in 
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denen er das letztere thiit, nnd die, wo er, allerdings unter stetem 
Mithineinwirken der enteren, die Form schafft Diese Form schaut 
er dann wieder wie etwas Objektives Ton einem anderen Ge- 
schaffenes aoy indem er versucht, sich bei ihrer Anschauung in die 
Illusion der Natur und des Lebens zu versetzen. Und das Gelingen 
wird dabei wesendich von seiner Fähigkeit abhängen, sich seiner 
eigenen Schöpfung objektiv gegenüberzustellen, sich in die Persön- 
lichkeit derer hineinzudenken, die er sich als Publikum seiner 
Kunst vorstellt Vermag er unter dieser Voraussetzung sich selbst 
in Illusion zu versetzen, so ist ftir ihn das Kunstwerk gut, vermag 
er es nicht, so kann er es nur fOr schlecht hahen. Natürlich 
haben die so gefundenen Formen zunächst nur einen provisorischen 
Charakter, aber es ist klar, dass die Anschauung dieser pro- 
visorischen Schöpfung um so genussreicher sein wird, je starker 
und lebhafter das Schaukelspiel der Vorstellungen ist, das sie erzeugt. 
Das Ziel der Entwickelung, das erst nach längerem Herumprobieren 
erreidit wird, ist dann diejenige Form, der die stärkste Illusions- 
kraft innewohnt 

Diese Annäherung an das vorschwebende Ziel, dieses Aus 
probieren der Illusionskraft provisorisch geschaffener Formen kann 
nun in zwei verschiedenen Weisen geschehen, nämlich erstens in 
der Form einer Phantasievorstellung und zweitens in der einer wirk 
liehen Darstellung. Im erstcren Falle rückt der Künsder alle mug 
liehen Vorstellungen, die sich auf den dargestellten Inhalt beziehen, 
nur vermittelst semer Phantasie in den Blickpunkt seines Bewusst- 
seins, im letzteren fühn er sie provisorisch in Form von Skizzen, 
Hntwürfen u. s. w. aus. So macht z. B. der Maler imd Architekt 
flüchtige Zeichnungen, der Bildhauer kleine Thonmodelle, der 
Dichter schreibt probeweise seine Verse nieder, der Komponist 
macht \'ersuchc am Klavier, formuliert auch wohl die Rhythmen 
und Harmonien, die ihm einfallen, in flüchtiger Notenschrift 

Diese zwei Arten entsprechen offenbar einer verschiedenen Art 
von Begabung. I'in Künstler, der ein sehr starkes Vorstcllungs- 
vermögen hat, ist ohne Zweifel im stände, die provisorischen For* 
mulierungen, die er dem Kunstwerk giebt, im Kopfe zu behalten, 
leichter ist es jedenfalls einer schon siimlich wahrnehmbaren For- 
mulierung gegenüber zu erproben, ob sie illusionskräftig ist, auch 
wohl mehrere solche Formulierungen nach ihrer lUusionskrait gegen- 
einander abzuwägen. Aber die Grösse eines Künsders hüngt nicht 
davon ab, ob er dieses oder jenes Verfahren bevorzugt. Wir wissen 
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von Künstlern ) die ihre Schöpfungen alle schon im Kopf fertig 
hatten, ehe sie den ersten Federstrich zur Ausfilhning ansetzten, 
und es sind uns solche bekannt, die ihre Bilder sorgfältig mit 
Studienzeichnungen vorbereiteten, ihre Manuskripte immer wieder 
durchkorrigierten, ehe sie die definitive Fassung fanden. Und 
unter den einen und den anderen sind Meister ersten Rnnge& 
Der Sache nach kommt beides auf dasselbe hinaus. Denn bdde 
Male handelt es sich um provisorische Formulierungen. Nur werden 
diese im einen Falle vor, im anderen nach der ersten Objektiviening 
des Kunstwerks gemacht. Das Ziel der Entwickelung ist unter 
allen Umständen diejenige Form, die einerseits der Vorstellutig des 
Kflnsders den treffendsten und adäquatesten Ausdruck giebt^ an* 
dererseits nach seinem Urteil die stärkste Illusionskraft besitzt. 

Wer diese Schilderung liest^ wird sich vielleicht wundem, dass 
ich den künsderischen Sdiöpfungsakt für etwas vollkommen Be> 
wusstes halte. Allein ich wflsste nicht, wie die Ästhetik der be- 
wussten Selbsttäuschung zu einem anderen Resultat kommen sollte. 
Wenn das Wesen des Kunstgenusses auf einer bewussten Selbst- 
täuschung, d. h. einer vollkommen freiwilligen geistigen Thätigkeit 
beruht, aus der man nach Belieben heraustreten und in die man 
sich nach Belieben wieder versetzen kann, so ist natClriich auch 
der schöpferische Akt etwas Freiwilliges und Bewusstes. Ja der 
Grad der Bewusstheit ist hier ohne Zweifel ein noch höherer, da 
es ja die Au^be des Künsders ist, aus dem Nidbts Formen zu 
schaffen, die eine bestimmte gewollte und beabsichtigte Wirkung 
auf andere ausüben. Ich gehe sogar so weit zu behaupten, dass 
neben dem wissenschafdichen Forschen das künsderische Schaffen 
den höchsten Grad bewusster Thätigkeit repräsentiert, dessen der 
Mensch Oberhaupt filhig ist 

Da die Begriffe Bewusstsein, Seele u. s. w. bekanntlich von 
allen Psychologen verschieden erklärt werden, will ich hier genau 
sagen, was idi darunter verstehe. Dass das Bewusstsein etwas 
Rdatives ist, habe ich schon oben (S. 337) au^eführt Ich fasse 
dasselbe auf als ein Zusammenwirken der verschiedenen geistigen 
Art)dt8zentren derart, dass jedes einzelne von ihnen eine Kon- 
trolle über die anderen ausübt. Diese Auffassung cqgiebt sich aus 
den Thatsachen, die uns die bekannten halbbewussten oder un- 
bewussten Zustände bieten. Traum, Hypnose^ Rausch, Ddirium, 
Irrsinn u. s. w. sind Zustände, bei denen nur bestimmte Teile des 
Gehirns normal funktionieren, andere dagegen durch besondere 
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Umstinde in ihrer Thfltigkeit gdfihmt, gewissermasseo aus dem 
Oiganismus ausgeschaltet sind. Die Folge dieser Ausschaltung ist 
der Mangel an klaren Willensimpulsen , die Unfthigkeit freiwillig 
und zielbewusst Ober Geist und Körper zu verfügen. Der Irre 
denkt nicht , sonderndes denkt in ihm**. Der TrAumende^ der 
Nachtwandler hat die Vorstellungen, die sich ihm aufdrangen, 
nicht in der Gewalt, der Betrunkene kann nicht thun und lassen, 
was er wUl, weil ihm die Fuhigkeit der Wahrnehmung, der objek- 
twen Beurteilung seiner Umgebung teilweise verloren gegangen ist. 

Da es nun zahlreiche Gehimzentren giebt, von denen jeweilig 
verschiedene in Bezug auf ihre Thfitigkeit ausgeschaltet werden 
können, so giebt es auch verschiedene Grade der Bewusstheit Je 
mehr Gehimzentren gleichzeitig in Thfttigkeit treten, um so klarer 
ist das Bewuastsein, je weniger, um so unklarer. Unter dieser 
Voraussetzung ist natürlich der künstlerische Schöpfungsprozess 
eine der bewusstesten ThKtigkeiten, die es giebt. Denn er enthalt, 
wie wir gesehen haben, die grösste Zahl von Vorstellungen und 
Gefahlen, die die menschliche Seele gleichzeitig erleben kann, und 
zwar in Form einer Zweiteilung, die der Ermüdung vorbeugt. 
Durch das fortwahrende Hinundheroszillieren zwischen ganz hete< 
rogenen Vorstellungs- und Geftlhlsreihen wird eine fortwahrende 
Kontrolle des einen Gehimzentnims Uber das andere bewirkt, 
und dies ist der höchste Grad von Bewusstheit, den man sich 
überhaupt denken kann. 

Natürlich wird das denen nicht einleuchten, die einem an- 
geborenen Bedürfnis nach mystischer Unklarheit folgend das künst- 
lerische Schaffen als eine Äusserung götdicher Inspiration, als eine 
völlig unbewusste instinktive Handlung, eine Art „Rausch'*, einen 
„götdichen Wahnsinn^, eine „Autosuggestion^ u. s. w. auffassen. Diese 
Leute glauben geradezu, man degradiere die Kunst, wenn man in 
ihr eine bewusste Thütigkeit sieht, wenn man bei dem, der sie 
ausübt, die höchste Stufe derjenigen Vemunftthätigkcit voraussetzt, 
durch die sich der Mensch vom Tier unterscheidet. Mit ihnen ist 
nicht zu rechten. Sie stehen unter dem Kinfluss romantischer 
Anschauungen, die langst überwunden sind. Es ist ja gewiss zu- 
zugeben, dass der Künstler gerade seine höchsten Wirkungen 
weniger durch verstandeamassige Klügelei, durch vorsichtiges Über- 
legen, durch ängstliches Hinundheiprobieren als durch Intuition 
erreicht Aber dass er selbst auf dem Höhepunkt seiner schöpfe- 
rischen Thatigkeit vollkommen bewusst verfttut, ist mir nie zweifel- 
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haft gewesen. Natürlich braudieii ihm wflbrend des Schaffens 
die einzelnen Teile seiner Thätigkeit in ihrer Eigenart nicht begrifF- 
lich klar zu sein. Aber wenn man das so auflassen wÜl^ als ob er 
beim Schaffen ohne eigenen Willen, gewissennassen von einer 
höheren Macht getrieben verfahre, dass er selbst nicht wisse^ warum 
er dies oder jenes thue, so ist das wie ich glaube vollkommen irrig. 
Es giebt nichts Bewussteres als das künsderische Schaffen, was 
schon daraus hervorgeht, dass viele der grössten Künsder ein aus- 
gesprochenes Bedürfnis nach begrifflicher Formulierung der Gesetze 
ihrer Thätigkeit gehabt haben. Man denke an Leonardo, Dürer, 
Goethe, Schiller, Hildebrand, Klinger u. s. w. Soll man wirklich an- 
nehmen, dass diese Künsder beim Niederschreiben ihrer Gedanken 
über Kunst vollkommen bewusst, dagegen beim Schaffen ihrer 
Kunstwerke in einem Zustande traumhafter Unbewusstheit ge- 
wesen wären? 

Man braucht sich nur das Wesen dieser traumhaften halb- 

bewussten oder unbewussten Zustände zu vergegenwärtigen und 
man wird ihren Unterschied vom künsderischen Schafien sofon 
erkennen. Es mag noch hingehen, wenn man vergleichsweise 
sagt, der Künstler habe dieses oder jenes Bild „wie im Traume** 
geschaffen , oder er sei beim Komponieren dieses oder jenes Ton- 
stückes „wie im Rausch oder im Delirium" gewesen, oder er habe 
bei dieser oder jener Wirkung „wie ein Nachtwandler** durch In- 
tuition das Richtige getroiTcn. Aber alles das sind nur Bilder, und 
sobald man der Sache auf den Grund geht, sieht man, dass es sich 
beim Künsder um etwas ganz anderes handelt. 

Der Traum wird bekanndich als die Folge einer partiellen 
Reizung einiger Gehirnzentren aufgefasst, die vom wachen Zustand 
in den Schlaf hinüberwirkt, bei völligem Unthätigbldben der 
anderen, die Wcfhrenddem gewissermassen aus dem Organismus aus- 
geschaltet sind. Diese partielle Reizung ist zuweilen so stark, dass 
unter ihrem P^influss Bewegungen und Handlungen ausgeführt wer- 
den, von denen der Träumende im wachen Zustande nichts mehr 
weiss. Man nennt das Nachtwandeln. Traum und Nachnwindeln 
sind in allem und jedem Gegensätze zum künstlerischen Schatfen. 
Bei ihnen findet kein Hinundheroszillieren zwischen verschiedenen 
^^:)rstellungs- und (jeluhlsreihcn, sondern eine ganz einseitige wenn 
ich so sagen darf einreihige X'orsiellungsthiitigkeit statt. Die Vor- 
stellungen und Gefühle, denen sich der Träumende hingiebi, sind 
Zwangsvorstellungen und ZwangsgefClhle. Sie reihen sich kontinuier- 
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lieh aneinander und empfangen keine Kontrolle durdi andere Vor- 
stellungS' und GefUhlsreihen. Deshalb sind sie auch oft ganz will- 
kürlich und unlogisch, wUhrend sie sich zeitweise wieder streng 
logisch entwickeln. Bei einem Kunstwerk^ z. B. einem poetischen 
ist strenge logische Gedankenentwickdung selbstverständlich ^ es 
kann also auch nur im vollkommen bewussten Zustande geschaffen 
werden. Die moderne Poesie der Dekadence beweist in ihrer 
blödsinnigen Impotenz nur die Richtigkeit dieses Satzes. 

Da die Vorstellungsreihe desTrfiumenden keine Kontrolle durch 
andere Vorstellungsreihen empfängt, muss sie notwendig zu einer 
wirklichen Täuschung fahren. Aus einem Traum mit schrecklichem 
Inhalt wacht man schweissgebadet auf, ein wollüstiger Traum macht 
nicht an einem bestimmten Punkte halt. Abo genau das Gegenteil 
von der ästhetischen Anschauung, bei der man immer Herr der 
Situation bleibt. 

Auch das zeitweise Erwachen aus dem Traum, wobei man 
plötzlich zu dem Bewusstsein kommt: Ach, es ist ja alles Unsinn, 
du trflumst ja, ist nicht mit dem Herausfallen aus der Illusion 
wKhrend des Kunstgenusses zu vergleichen. Denn dieses gehört 
zum Kunstgenuss dazu und findet in gewissen Zwischenräumen 
immer wieder statt, während das zeitweise Erwachen aus dem 
Traum geradezu eine Negation des Traumes ist Das einzige Ge- 
meinsame dieses Zustandes mit dem künstlerischen Schaffen ist 
also die Bildung von VorsteUungen , die keiner Wirklichkeit ent- 
sprechen. Alles übrige ist verschieden. Der Traum ist so recht 
geeignet zu zeigen, wie nun sich das künsderische Schaffen nicht 
denken darf» wenn man es verstehen will. 

Dass manche Menschen in der Weinlaune poetische Inspirationen 
haben, dass es bedeutende Dichter giebt, die sich gern betrinken, 
auch wohl als Quartalsäufer zu Grunde gehen, beweist natürlich 
nichts für eine Ähnlichkeit des künsderischen Schaffens mit dem 
Rausche. Es beweist nur, dass eine Erregung des Nervens)'stems 
durch alkoholische Genüsse vorübergehend eine scheinbare Stei- 
gerung der geistigen Arbeitskraft hen'omifen kann — man weiss 
ja, wie es damit bestellt ist — und dass sich bei starker geistiger 
Arbeit leicht p^chische Anomalien und perverse Neigungen ent- 
wickeln. Psychologisch hat der Rausch mit dem künsderischen 
Schaffen nichts zu thun. Eine gewisse rein äusserliche Ähnlichkeit 
liegt zwar auch hier in der Bildung von Vorstellungen, denen kein 
Wahmehmungssubstrat entspricht. Aber auch hier ist die Sache 
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deshalb eine andere, weil der Mensch beim Rausch nicht Herr 
über seine Vorstellungen bleibt, sondern unter dem zwingenden Ein- 
fluss einer krankhaften Erregung des Gehirns steht Das Schönste, 
was Künstler geschaffen haben, ist gewiss ohne das gefährliche 
HUfsminel des Alkohob zu stände gekommen. 

Auf Delirium und Fieberwahn einzugehen lohnt sich ntdiL 
Jedennann, der diese Zustünde kennt, weiss, dass sie ganz anderer 
Art sind als der künstlerische Genuss oder das kQnsderisdie 
Schaffen. Ausserdem sind die Gefühle, die man bei ihnen hat, 
fast durchweg Unlustgefuhle. Es passt also eigentlidi gar nichts. 

Die Halluzinationen Irrsinniger haben nur insofern mit dem 
künsderisdien Schaffen eine gewisse Verwandtschaft, als auch bei 
ihnen zuweilen eine sehr starke Illusion stattfindet So sollen 
z. B. Maniakalische beim Anblick von Bildern nicht selten die 
Vorstellung haben, als ob die auf ihnen dargestellten Figuren sich 
bewegten, aus dem Rahmen heraustraten u. s. w. Aber diese Vor- 
stellung unterscheidet sich von der ktlnstleiischen Illusion dadurch, 
dass sie eine wirkliche Täuschung ist Deshalb hat der Kranke diese 
Vorstellungen auch nicht in der Gewalt Audi bei Künsdem, be- 
sonders Dichtem kommt es zwar vor, dass die Gestalten, die in ihrer 
Seele nach Verkörperung ringen , oft in beängstigender Weise suf 
sie einstürmen, sich ihnen geradezu wie lebende Wesen aufdrangen. 
Aber nur der Anfänger llisst sich wie Goethes Zauberlehrling von 
ihnen unterkriegen. Dem Meister ziemt das Wort: „In die Ecke 
Besen, Besen, seid*s gewesen Das künstlerische Schaffen über- 
legener Geister mit dem planlosen Thun jener Unglücklichen zu 
vergleichen, deren zeitweise krankes oder völlig anomales Gehirn 
ihrem Willen entwachsen ist und ohne die regelnde Oberaufsicht 
des Bewusstseins in ihnen weiterdenkt, ist grausam gegen diese 
und degradierend für jene. 

Seitdem die Zustünde der Hypnose und Suggestion von unseren 
Medizinern eingehender erforsdit werden, hat es nicht an Ver- 
suchen gefehlt, das Problem des künsderischen Schaffens mit 
ihrer Hilfe zu lösen. Mehrere Äsdietiker haben den Prozess der 
künstlerischen Zeugung als einen hypnotischen Zustand au%efosst^ 
indem sie annahmen, der Künstler versetze sich beim SduäSen in 
eine Art Autosuggestion. 

Der Unterschied der Hypnose vom Traum ist bekanndich der, 
dass die einseitigen mit partieller Ausschaltung der Gehimfunkdonea 
erfolgenden BewusstseinszustHnde, die im Traume die Folge subjek- 



Digitized by Google 




m 

tiver Reiziingeo des Gehirns sind, bei der Hypnose dem Medium 
durch den Willen des Hypnotiseurs mitgeteilt werden. Auch in 
diesem FaDe handelt es sich um eine einseitige Kette von Vor- 
stellungen und Gefühlen, denen keine Kontrolle von anderer Seite 
zu teil wird Und auch hier ist das was zu stände kommt eine 
wirkliche Täuschung, das Individuum also nicht Herr über seine 
Vorstellungen. Wahrend der Hypnose ist das Medium einem 
fremden Willen, dem des Hypnotiseurs, unterworfen, sein Zustand 
also durchaus kein freiwilliger wie beim Kunstgenuss. Von dem 
Augenblick an, wo der Hypnotiseur die Suggestion gegeben hat, 
bis zu dem Zeitpunkt, wo nach dem Erwachen aus dem hypno- 
tischen Schlaf die übrigen Gehinizentren ihre Thfitigkeit wieder 
aufnehmen, beherrscht die suggerierte Vorstellung das Bewusst- 
sein des Hypnotisierten vollständig. Ist die Vorstellung eine an- 
genehme, so empfindet er Lust, ist sie eine unangenehme, so 
empfindet er UnlusL Erst wenn der posthypnotische Zustand vor- 
über ist, d. h. wenn die wtthrend der Hypnose ausgeschalteten Ge- 
hirodynamismen wieder zur Thatigkeit erwachen, hört diese Vor- 
stellungsreihe auf und die Wahrnehmung der realen Umgebung 
tritt wieder an ihre Stelle. Das partielle Aussetzen des Bewusstseins 
wahrend der Hypnose ist aber von dem freiwilligen und bewussten 
ästhetischen Zustand völlig verschieden. Denn gerade das Hin- 
undheroszillieren zwischen verschiedenen Vorstellungs- und GefUhls- 
reihen findet dabei nicht statt. Die Tauschung, der sich das Medium 
hingiebt, ist während der Zeit, wo sie stattfindet, eine perfekte. 
Wenn der Hypnotiseur ihm während des Schlafes suggerien, es 
habe beim Erwachen eine Rose im Knopfloch, so glaubt es diat- 
sächlich, und zwar so lange die Suggestion dauert, dass es diese 
Rose im Knopfloch habe. Es fasst sie zwischen den Fingern, 
riecht daran und zweifelt keinen Augenblick, dass es eine wirkliche 
Rose sei. Suggeriert er ihm dagegen etwas Grausiges, z. B. dass es 
verwundet sei und an einer b^timmten Stelle blute, so starrt es 
mit dem Ausdruck des Entsetzens auf diese Stelle, weil es wirklich 
eine Wunde und Blut zu sehen glaubt Das ist aber gerade das 
Gegenteil von ästhetischer Anschauung. Denn im ersteren Falle 
empfindet es Lust, im letzteren Unlust, ein völliger Gegensatz 
zum ästhetischen Verhalten, da dieses ja immer und durchweg 
genussreich ist Gerade der Wechsel der Bewusstseinszustände, das 
Hinübcfgreifen der emen Vorstellungsreihe in die andere, wodurch 
der Unlustcharakter der letzteren au^ehoben wird, findet hier nicht 
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statt. Solange das Medium in dem Zustand der Suggestion ver- 
harrt ^ ist ihm das was es sich vorstellt und fQhlt Wirklidikett. 
Sobald es aus ihm in den nonnalen Zustand zurückkehrt, ist es 
für seine Vorstellung Oberhaupt nicht mehr vorhanden. Von be- 
wusster SdbsttSuschung ist also hier nicht die Rede. An SteUe 
des während einer bestimmten Zeit vorhandenen Wechsels zwisdien 
Phantasievorstellung und Wirklichkeit tritt hier^ ebenso wie beim 
Traum, der einmalige Obergang vom einen zum anderen. 

Etwas nfiher kommt man schon der Wahrheit, wenn nun 
das ästhetische Schaffen mit einer partiellen Hypnose vergleicht 
oder sie als eine Art Autosuggestion auifasst Ich habe schon 
wiederholt auseinandergesetzt, dass man weder von einem Dichter 
noch von einem Schauspider annehmen kann, er fQhle das, was 
er darstellen wolle, in dem Augenblick der Darstellung in volkr 
Stitrke. Wenn man also ihren Zustand mit einer Hypnose oder 
Autosuggestion vergleicht, so kann man das nur in dem Sinne 
meinen, dass man darunter eine zeitweise sehr starke Illu- 
sion versteht Am stärksten wird diese Illusion nach dem froher 
Gesagten (S. io6) wahrscheinlidi beim Schauspider sdn. Aber audi 
bei ihm ist die Suggestion keineswegs eine völlige. Man hat ja 
wiederholt Urteile bedeutender Schauspider darüber eiogebok, 
ob sie während des Spieb vollkommen in ihrer Rolle au^ehoi, 
das, was sie zu fUhlen vorgeben, wirklich fühlen, d. h. ob während 
des Spiels mit ihnen eine völlige „Transfiguration'' vorgehe. Die 
Antworten sind ganz verschieden ausgeben. Die einen leugnen 
die Aktualität ihrer Geftlhle, die anderen behaupten sie, wieder 
andere drOcken sich unbestimmt aus und lassen die Möglichkdt 
eines wirklichen Fühlens und doch wieder Nichtfiahlens offen* Und 
zwar liegt die Sache keineswegs so, dass die grossen Schauspider 
durchweg die wirkliche Tran^guration behaupten, die weniger 
guten die Bewussthdt des Spids stärker betonen. Sondern es 
finden sich auf der einen wie auf der anderen Sdte Schauspider 
ersten Ranges. 

Die empirische Ästhetik wird daraus den Schluss ziehen, dass 
das erfolgreiche Spid einen Zwischenzustand zwischen wirklichem 
Gefühl und gänzlicher Geföhllosigkeit voratissetzt, und das ist eben 
der Zustand der bewussten Selbsttäuschung. Man kann deshdb 
ruhig zugeben, dass ein grosser Schauspider in der Zeit, während 
deren er sich durdi dnen Willensakt in die lUudon versetzt, z. B. 
ein König zu sein, alle Gehimzentren, deren Wirkung in eine andere 
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Richtung weisen ^\'ürde, künstlich in einen Zustand der Hcnmu.ai;. 
der Latenz bringt und sonach während dieses Augenblicks ganz 
in der Rolle lebt. Aber dies wird dann immer nur eine gewisse 
Zeit andauern, zwischendurch wird sich immer wieder das Bewusst- 
sein des eigenen Ichs hervordrängen. Und die X'erschiedenheit 
der Aussagen bedeutender Schauspieler beruht einlach darauf, dass 
die einen dabei mehr die Momente starker Illusion, die anderen 
die des hen'oriretenden Ichgefühls im Auge hatten. Giebt man 
aber überhaupt erst einmaJ die Möglichkeit einer partiellen nur 
kürzere Zeit dauernden Autosuggestion zu, so ist es schliesslich 
ein Streit um Worte, ob man diesen Zustand partielle Auto- 
suggestion oder bewusste Selbstt^iuschung nennt. ])enn das Knt- 
scheidende ist dabei der Wechsel der lebendigen Gelühlsvorstcllung 
und des Ichgetühls, das aus dem Komplex aller der N'orstellungcn 
und Gefühle, die der ersten Reihe angehören, hen orgeht und durch 
die Wahrnehmung der illusionssiörenden Momente u. s. \v. erweckt 
wird. Das was Hanmann das reale Ich und das Scheinich nennt, 
ist nichts anderes als die Zweihcit der Bewusstseinszusiünde, die 
die Theorie der bewussten Selbsttäuschung \oraussetzt. 

Ich brauche übrigens nicht zu betnnen, dass mit der .An 
nähme, der Schauspieler stehe w^ihrend des Spiels über seiner 
Rolle, er behalte die volle Macht über seine Gefühle, keineswegs 
gesagt ist, dass der l !rfolg seines Spiels von einem kalten Verstandes 
mässigen Zusammensuchen der einzelnen tür die Rolle passenden 
Züge abhänge. Vielmehr ist es selbstverständlich, dass die künst- 
lerische Intuition und die allgemeine Bildung, da^ allgcmeinmensch- 
lichc Gefühl hierbei die grösste Rolle spielt. 

Auch soll durchaus nicht geleugnet werden, dajss die Möglich- 
keil der ,,Transfiguration** während der Aufführung teilweise von 
zufälligen Umstanden abbringt, die einen hypnotisierenden oder 
suggerierenden Eintiuss haben. Aber das irilVt für jede Berufs- 
thätigkeit zu, z. B. auch für die des Redners, der durch zufällige 
Umstände ganz aus dem Konzt j i gebracht werden kann, während 
andere ihn vielleicht wieder in Stimmung versetzen. Auch ändert 
das nichts an der I hatsache. dass d^is Sichliineinverset/en in die 
von der Rulle geforderten \*nrstclli:ngen und Gefühle ein völlig 
be\\*usster Akt, eine freie Willetishaiidlung ist, bei der kein fremdes 
Individuum wie bei der Hypnose, sondern nur der Künstler selbst 
den Ausschlag giebt. 

Hieraus wird man >chun enineiuncn, wie ich mich den neuer- 

1 
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dings gemachten Versuchen gegenüber stelle, die rezeptive und 
produktive künstlerische Thätigkeit mit den Erscheinungen des so> 
genannten Doppelichs oderDoppe1be\Mi$stseins zusammenzubringen. 

Man kann von einem Doppel ich zunächst in psychopathischem 
Sinne reden. Das psychopathische Doppelich besteht darin, dass 
ein Mensch infolge j^nktioneUer Störungen im Centraiorgan zu 
Zeiten einen anderen Bewusstseinsinhalt hat als für gewöhnlich. 
Diese Zerlegung des Menschen in zwei Individuen kommt üUr die 
Erklärung des Kunstgenusses nicht in Betracht, denn sie hat mit 
ihm nicht die geringste Ähnlichkeit. 

Femer hat man den Begriff des Doppelichs auf hypnotische 
Zustände angewendet. Hierüber ist schon das Nötige gesagt worden. 
Es kann uns ziemlich einerlei sein, ob man aus der Hemmung 
einzelner Gehimzentren unter gleichzeitiger starker Inanspruchnahme 
der übrigen ein doppeltes Bewusstsein konstruieren will oder ob 
man, wie es die meisten Psychologen thun, an der Einheit des 
Bewusstseins festhult und den hypnotischen Zustand nur als eine 
partielle Hemmung, d. h. eine Ausschaltung einzeber seiner 
Funktionen auffasst. Jedenfalls handelt es sich dabei um etwas 
ganz anderes als beim ästhetischen Genuss. 

Neben diesen beiden Formen des Doppelichs, über die nach 
dem früher Ausgeführten nichts mehr zu sagen ist, giebt es noch 
eine, die im gewöhnlichen Leben sehr häufig vorkommt. Ich denke 
dabei weniger an die Erscheinung, dass ein Mensch, der einen 
bestimmten Beruf hat, zu Hause einen ganz anderen Charakter zur 
Schau trägt als „im Dienst", sondern es schweben mir dabei die 
bekannten Erscheinungen der Zerstreutheit vor, die man neuer- 
dings sonderbarerweise zur Erklärung des ästhetischen Zustandes 
herbeigezogen hat. 

Hin Mensch ist dann zerstre it, wenn er zwei Thatii^keiten, 
die nichts miteinnndcr zu thun haben, z. B. eine geistige und eine 
körperliche, nel eneinander vollzieht und dabei die eine über der 
anderen vernachlässigt. Wenn z. B, ein Redner, der die Absicht 
hat, einen Vortrag zu halten, zu Fuss dahin wandert, wo dieser 
stattfinden soll, und auf der Strasse immer an seine Rede denkt, 
sich den g-on/cn Gedankengang oder einzelne Ausführungen re- 
kapituliert, so iiLi^t die Möglichkeit einer Zerstreutheit vor. Diese 
kann etwa darin bestehen, dass er während des Weges an andere 
anrennt. Bekannte nicht grüsst, sich verirrt u. s. w. Man sagt 
dann eben, er sei auf dem Wege zerstreut gewesen. Es ist aber 
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auch möglich, dass er trotz des Denkens an seinen Vortrag die 
anderen Handlungen, nfinüich das Ausweichen, das Finden des 
Weges u. s. w. korrekt vollzieht In diesem Falle ist sein Bewusst- 
sein während des Weges geteilt Er rückt abwechselnd seinen 
Vortrag und seine reale Umgebung, d. h. den Weg den er verfolgt, 
in den Blickpunkt seines Bewusstseins. Dieser Wechsel nithert den 
Zustand scheinbar dem Kunstgenuss. Aber er unterscheidet sich 
doch wesendich von dem letzteren insofern, als die beiden Vor- 
stellungsreihen, die sich dabei ablösen, gar nicht enger mitein- 
ander zusammenhangen, sondern rein zuflülig nebeneinander stehen. 
Auch erregt die Verpflichtung, an zwei Dinge nebeneinander zu 
denken, da wo es sidi um die Verfolgung eines bestimmten Zwecks 
handelt^ Missbehagen. 

Ganz unnötig ist es hier von einem Doppdbewusstsein, einem 
Doppelich zu sprechen. Wenn man unter Bewusstsdn das gleich- 
zeitige Thfitigsein einer grösseren Zahl von Gehimzentren, die 
sich gegenseitig kontrollieren, und unter dem Ichgeftlhl den ganzen 
Inhalt des feweiligen Bewusstseins versteht, so ist das Bewusstsein 
ebenso wie das Idi eine Einheit So fassen es auch die meisten 
Psychologen auf. Dasselbe kann danach wohl einen verschiedenen, 
entweder reicheren oder Ärmeren, entweder grösseren oder kleineren 
Inhalt haben, aber es kann nicht ein doppdtes sein. Beim gleich- 
zeitigen Vollziehen zweier Thätigkeiten, deren keine unter der 
anderen leidet, wandert die Aufoierksamkeit, vielleicht ohne dass 
das Individuum es weiss, von einer Vorstellungsreihe zur anderen 
hinüber, und wenn keine der beiden Thätigkeiten so wichtig ist, 
dass sie den ganzen Menschen in Anspruch nimmt, so kann jede 
von ihnen ohne Störung vollzogen werden. Mit dem ästhetischen 
Genuss oder dem künsderischen Schaffen hat das gar nichts zu thun. 

Vollkommen unklar ist es, wie man diese „Spaltung des Be- 
wusstseins*^ gegen die bewusste Selbstttfusdiung ins Feld fiQhren 
kann. Man hat behauptet, die Annahme eines Hinundherpendelns 
zwischen zwei Vorstellungsreihen, wie ich sie beim Ästhetischen 
Genuss verfechte, sei gar nicht nötig. Man könne ebensogut 
von einem E)oppeltch, einem Ober- und Unterbewusstsein reden. 
Zwischen diesen bestehe eine geheimnisvolle Leitung, durch 
die gewissermassen der eine Teil den anderen immer von dem, 
was in ihm vorgeht, avertiere. Als Beispid dafOr führt man 
den Fall eines Menschen an, der während er der Erzählung 
eines Freundes zuhört, sich gleichzeitig für einen Ausgang zurecht 
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macht, seine Toilette beendigt, den Hausschlüssel einsteckt u. s. w. 
Dabei ist seine Aufmerksamkeit ganz auf die gehörten Worte ge- 
richtet, die übrigen Handlungen, die er ja wer weiss wie oft aus- 
geführt hat, vollzieht er automatisch, und da sie nicht im Blick- 
punkt seines BeuTJsstseins stehen, vergisst er sie zum Teil. So sagt 
er, auf der Strasse angekommen, er müsse noch einmal herauf, 
weil er seinen Hausschlüssel vergessen habe. Kr geht wieder in 
sein /immer, findet den Hausschlüssel nicht, greift schliesslich 
in die 1 asche und merkt, dass er ihn doch hat, da er ihn vorher 
ganz richtig cinf^estecUt hatte. 

Das ist cm ganz normaler Fall von Zerstreutheit. Die Auf- 
merksamkeit war eben wahrend des Kinsteckens des Hausschlüssels 
ganz auf die l'rzahlung des hYeundes gerichtet, deshalb wnr diese 
automatisch vollzogene Thätigkeit der Aufmerksamkeit entgangen, 
also auch dem Gedächtnis entschwunden. Warum man dabei zwei 
„Bewusstseine'* niMcim cn müsse, zwischen denen eine geheime 
unbewusste Leitung bestehe, begreife ich nicht. Und noch weniger 
begreife ich, inwiefern diese Zerstreutheit, die ja überdies gar kein 
Lustgefühl, sondern höchstens das Gegenteil zur Folge haben 
könnte, zur Krklürung des Kunstgenusses irgendwie beitragen soll. 

Wir können also aus dieser Vergleichung des künstlerischen 
Schartens mit den unbewussten und hnlbbewussten Thätigkeiten nur 
schlicssen, dass unsere Auffassung des Kunstgenusses als einer be- 
vvussten Selbsttäuschung das Richtige trifft. Der ästhetische Zu- 
stand, vSowohl der rezeptive als auch der produktive ist eine der 
bewusstesten Th«1tigkeiten, die es giebt. Sein charakteristisches 
Kennzeichen ist geradezu das fortwährende Auf dem qui vive stehen 
aller (jehirnzentren und Nen'enkomplexe , das fortwährende ab- 
wechselnde InthiiUgkcutreten derselben, wodurch die Entstehung 
dauernder Zwangsvorstellungen und längerer einseitiger X'orstcllungs- 
reihen vermieden wird. Man könnte das lkwusstsein während des 
ästhetischen Genusses etwa mit einer Wache vergleichen, vor der 
immer ein Posten unter dem Gewehr steht und eine gesteigerte 
Aufmerksamkeit entfaltet, wlihrend die übrige Wachmannschaft 
ruht und sich dadurch für ihre künftige Thätigkeit frisch erhält 

Übrigens soll nicht geleugnet werden, dass wenn auch die 
Grenzen zwischen psvchopathischen und normalen Erscheinungen 
wie z. B. zwischen Halluzinationen und (künsderischen) Illusionen 
begritllich genau ti\iert werden können, diese Zustände doch in 
der Praxis leicht ineinander übergehen. Ebenso wie die Begriffe 
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bewiust und unbcwusst rdativ sind, ist auch die Grenze zwischen 
kOnsderischem Schaffen und Delirium, Genie und Irrsinn in Wirk- 
lichkeit schwankend. Gerade eine so starke Inanspruchnahme des 
Nervensystems wie sie das künstlerische Schaffen verlangt, führt 
leicht zu einer Überreizung und hat dann psychopatlJsche Er- 
scheinungen zur Folge, die den weniger Eingeweihten zu der 
Annahme verführen können, Genie und Irrsinn seien annähernd 
dasselbe. Theoretisch ist die Grenze aber sehr wohl zu ziehen. 
Sie liegt da, wo die Selbsttäuschung aufhört eine bewusste zu sein 
und anfängt eine unbewusste, d. h. eine wirkliche Täuschung zu 
werden. In den meisten FflUen wird man diesen Punkt genau 
fixieren können. Nur eine nervös degenerierte Zeit konnte auf den 
Gedanken verfallen, dass psychopathische und llsthetische Zustande 
prinzipiell identisch seien, dass man im Genie nur eine besondere 
Form von Irrsinn oder geistiger Anomalie zu erkennen habe. 
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